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دفدیم 
تتشمي هذه الدراسات النقدية إلى ما اصطلح على تسميته ب« النقد 
الحداثي . وهي دراسات جادة وعميقة وجريئة في نصوص آدبية هي أيضاً جريئة 
وعميقة» تثير إشكاليات كليرة على صعيدي الشكل والمضمون. وقد وفق الناقد 
بسام قطوس في اختياراته لنصوصه أولاًء وفي اختياره علواناموحياً لهذه 
الدراسات آلا وهو : «استراتيجيات القراءة»» ليلفت الأنظار إلى مسألة مهمة في 
النقد الجحديد آو النقد الحداثي وهي ميا - نقد« ي LS (Meta - Criticism)‏ 
تسمى في النقد الغربي المعاصر. وهي حلقة من حلقات جدل المناهج الحديثة . 
ويعنى هذا المفهوم «ميتا - نقد» بثقافة الناقد أو القارئ العارف» ومر جعياته 
العرفية : الفكرية» والجمالبة » والنفسية » وبرؤيته الخاصة للنص المقروء - وهو ما 
يطلق عليه الناقد «استراتيجياث القراءة آو النقد. واستراتيجيات القراءة هذه 
تنفتح على الآخر أي على النقد الغربي» ولكن دون الخضوع له» بل من خلال 
الحوار والتواصل معه وبرؤية متسائلة تهيأت لها المعرفة في النقد العربي القديم 
والانفتاح على أحدث نظريات النقد الغربي» محققة الجمع بين الاصالة 
والمعاصرة. وهي دراسات لم تكتف بالتنظير» وإنغا ولحت عالم النص لتطبق 
المفاهيم والإجراءات النقدية» E‏ عدة أمور ذات علافة ب (الاص/ البدع) 
و(التص/ الْبدّع)ء و(القاريء/ العارف)ء منها: 
أول: - أن نقد النص الأدبي ينطلق من استراتيجية القراءة التي تتشكل من ثلاثة 
مصادر هي : 


ا ثقافة القاريء واتجاهه الفكري والجمالي . 

۲. طروحات النص الظاهرة وا-حفية . 

۳. موقف الكاتب ورؤيته الفكرية . 
ثانياً : - إن مثل هذه الطرائق المعقدة والمتشعبة في التعامل مع النص الأدبي » تؤدي 

نطقياً وأحياناً حتمياً» إلى مجموعة من الاستراتيجيات المتنوعة في قراءة 

النص الأدبي» وهي قراءات تندوع بتلوع القراء وانجاهاتهم وانتماءاتهم 

الفكرية والفنية. 

وانطلاقا من ذلك» واعتقاداً منه بأنه لا يو جد طريقة واحدة لقراءة اللص 
الأدبي » وإغا ثمة إمكانية لقراءات مختلفة أسماها «استراتيجيات)» فقد الحتار 
الناقد والباحث الأكاديي بسام قطوس ستا منها ليطبقها على ستة نصوص أدبية 
واضعاً محاولته موضع التطبيق . وقد كان جاداً في محاولته» عميقاً في طرحه» 
حيث جاءت المداخل النقدية أو «استراتيجيات القراءة» متنوعة وغلية» فتحت 
آفاقاً واسعة على عوالم النصوص» من حيث بنياتهاء وأساليبهاء وإشاراتها 
وانزياحاتهاء ومضامينهاء وفلسفاتها. 

ويفيد الدارس في هذه القراءات من مناهج النقد الحديثة» ولكنه پبحافظ 
على روح النص المدروس» بمايحمل من وجدان جماعي عربي أو شرقي» ولغة 
عريية ذاٹ بنيات خحاصة . 

وهو آمر يبشر في نهاية الأمر بحتمية القراءة العربيّة العميقة للاص الأدبى 
العربي ٠‏ الذي نتوقع مع الناقد أن يفضي إلى مفهوم عربي في قراءة اللص روحاً 
ولغةء أملاً في السعي نحو نظرية عربيّة شاملة للنقد الأدبى» لها خحصائم ها 


۸ 


وروحها وأسسهاء كما نرى في خصوصية النقد الفرنسي أو خصوصية النقد 
الروسي آو الانكليزي» إلى غير ذلك من نظريات في النقد» تتسم بعمومية النقد 
الإنساني» وبخصوصية الروح القومية لكل أمة من الأم . 

وفي نهاية هذه الإشارات العاجلة لدراسات عميقة تحتاج إلى وقفات 
متأنية » فإني أعتقد أن مثل هذه الدراسات بتواصلها مع حركات النقد الحداثي 
شرفاً وغرباء تسهم في الانتقال بالدراسات النقدية الحديثة من الانطباعية 
والوصفية والتفسيرية المبسطة إلى آفاق أرحب» وإلى أعماق النص لتفكيكه 
وتشريحه وإضاءته» والكشف عن مخزونه الفني والفكري والجمالي» فيصير 
النقدء أو «القراءة) بتعبير الدكتور بسام» عنصر كشف واختراق وإبداع» وإعادة 
إنتاج إبداعي للنص ا 


آ. د. أحمد الزعبي 
أستاذ الأدب الحديث 


خا الوك 
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مقدمة المؤلف: 

لم يعد منوطاً بالنقد أن يقدم شهادة ميلاد للمبدع» يتتبع تاريخ ميلاده» 
وبقفو مراحل حياته» ويكشف عن ميوله الشخصية» كما لم بعد تسجيلاً لوقائع 
مر بها الأديب أو المبدع . لقد بات عمل النقد» اليوم» مساويالعمل المبدع» أو 
هابطاعنه» أو متفوقا عليه حسب قدرة القارئ» فهو قراءة للبنى العميقة في 
التص» ومحاولة لتسويغ جمالياته» وإسهام في فك شيفرته ورموزه. وهذه 
العملية تسمى القراءة عوضاً عن النقد» لما يحمل النقد من وجهة نظر سلطوية 
وفي كشير من الأحيان استعلاثية» في حين تدحو هذه القراءات منحى تأويلياً 
يأتلف من معطيات نقدية مستمدة من موردين : 
الآول: النظر الدقدي العربي القديم بكل ما هله من أصالة» وما ينطوي عليه من 
جهد معرفي » امتد من القرن الثاني الهجري وحتى نهاية القرن العاشر» ومّتّل في 
نظريات نقدية» وجهد تنظيري ومصطلحي» لا يستطيع الباحث أن يتجاوزه أو أن 
يقفز عله . 
والثاني: نظريات الدقد الحديث بأصولهاالمعرفية والفلسفية والفكرية التي 
بدآها أرسطو ۳۲۲-۳۸۵ ق. م)» وطورها النقادالفربيّون» وأسهم 
فيها النقد العربي أيضاًء وإن تكن الحظوة فيها للنقاد الغربيين مع تفاوت فيما 

ونحن حين تصنع هذا الصنيع لانقوم بعملية توفيق» ولكننا نؤمن بأن 
النقدء كما العلم» عمل إنساني وجه تراكمي لا يكن رده إلى حضارة واحدة» 
دون أحرى» وإن برزت فيه أو تفوقت حضارة في فترة زمنية ما. إن الحضارات 
تفيد من بعضهاء فقد أفاد الغرب من الحضارة العربية والإسلامية : آدابها 
وعلومها وفنونهاء ولکنهم كتبوا وعلّموا شعوبهم بلغاتهم وطوروا وزادوا عليها 
فباتت جزءآ من حضارتهم وتراتهم . وكذلك لا ضير عاينا آن نفيد من علوم 


۱۱ 


الغرب ونظرياته ما دمنا نفهم ذلك ونعبر عله بلغتلاء ونصله بنقدنا ونطبقه على 
أدبنا حيشما كان ذلك ممكناء مع إياننا بأنه ليس من حق أحد احتكار المفهوم 
النقدي ما دام المفهوم النقدي موجوداً والمصطلح يتطور. إن الإفادة من النظريات 
اللقدية العالية في عملية تداقفية فص تطوير مالدينا من أصول معرفية» وها 
ا ا ا ر ولا يتنافى مع ذوقنا الدرب» أمرأفي غاية الأهمية» 
وبخاصة إذا تذكرنا أن النقد جه تراكمي كما أسلفت. ومهما اختلفت المناهج 
النقدية أو المغامرات الإجرائية التطبيقية على وفّق تعدد الخلفيات الفكرية 
والفلسفية وا لجماليّة لأصحابهاء فان ثمة قاسما مشت ركا يجمع بين هذه التعددية 
ذلكم هو النص الأدبي الذي تجري عليه الدراسة» سواء أكان شعرآ آم رواية آم 
مسرحا. من هنا كان الجهد الأكبر في هذه القراءات» إضافة إلى اهتمامه 
بالأصول النقدية النظرية عربية وغربية» وقراءتها في سياق تطورها وتطور 
مصطلحاتهاء» موجه إلى الجانب الإجرائي أو التطبيقي قصد بالورة نظرية في 
قراءة اللص الشعري ومواجهته بأدوات نقدية عربية» وتقليات عربية أفادت من 
الآحر وانفتحت عليه. إن كل هذه المغاهيم النقدية التي لها جذورها في نقدناء 
وهي متطورة فهماً ومصطلحاء ت هضمها واستيعابها في سياق التطور التراكمي 
للنظر النقدي مهما اخحتلفت منابته ومنابعه . وإدّاك انفتعحت هذه القراءات النقدية 
على شتى المناهج الحديثة حيشما كان ذلك ممكناًء درن قسر لها أولي لأعناقهاء 
مركزة على الدراسة اللصية» دون تزمت أو تعصب وإنما اختارت كل قراءة أو 
مقارية منهجها في قراءات كاشفة حاولت إعادة إنتاج النص المقروء» على وفق ما 
الحتطت لنفسها من رؤية. 
إن هذه القراءات التي أقد مها تقوم في شقها الأول على الجهد التنظيري 
بمختلف روافده العربية والغربية » وتنهض في شقها الثاني على الجهد الإجرائي أو 
التطبيقي» من خلال قراءة تصرص إبداغية من أدبا العربي قديه وحديثه (وإن 
كان نصيب الأدب الحديث أكبر في هذه الدراسات). وهي قراءات ذات 


۱۲ 


مستويات متعددة» لا تقف عدد البنى السطحية للنصرص المقروءة» وإغا تحاول 
الوصول إلى البنى العميقة فيها. كما لا تضم النصوص لقصد أصحابهاء بل 
تُخْضعها لاستراتيجيات معقدة من التفاعل بين القارئ/ الؤوّل» ما يتلك من 
معرفة وخبرات جمالية من جهةء وبين النص من جهة أخحرى» فينتج من هذا 
التفاعل استجابات قرائية تكشف عن إمكانات وإجراءات مقروئية جديدة» تنجه 
نحو فهم الدلالة المغيبة › وفك رموزهاء والكشف عن تعددية المعاني فيها. 

إن القراءةء وَفْق هذا المعنى الذي أتوخاه» حوارمفتوح مع النص» بقترب 
ما أسماه الناقد الإيطالي إمبرتو إیکر ٤-0‏ ۲0ع اا (العمل المفتوح)» وتمتد 
إلى قراءات متصلة في اللسانيات والمناهج النقدية الممختلفة بدءا بالنقاد الجحدد 
ومروراً بالبنيويين والأسلوبيين والسيميائيين» وانتهاء بنظريات التلمَي عند النقاد 
الألان. وهو حوار يدحو ملحى التأوبل» ولكن النص ليس مفتوحأعلى كل 
تأريل» لأنه علدئذ يفقد سلطته بوصفه نصا . إنه حوارّله شروطه اللقافية 
والفكرية والجمالية» شروط تتعلق بمعرفة اللغة وانزياحاتها الموحية» وبلقافة 
القارئ المؤول» وبقواعد اللعبة النقدية. إنه وار ن خطابین : خحطاب آدیی 
وار ی ی ی ا ت ای ع ر ا اورا د 
يهبط عنه» ونا لقدرة القارئ وخبراته اللغوية والجمالية» واسنجاباته القرائية. 

ولعل في اختياري عنوان كتابي " استراتيجيات ' عوضاعن " قراءات" أو 
"مداخل ' ٠‏ ما يبرر توجهي في اختيار الكلمة المعربة أو المقترضة وذات الأصل 
الغربي 8عع ا)5 معلناً بآن القراءة تتغير بتغير المقروء أولأء وبتغير 
الاستراتيجية الخاصة لكل قارئ وفقا لمرجعيته المعرفية » وقدرته على إدراك علائق 
اللص المقروء. 

فهله ست استراتيجيات » كل استراتيجية تشكل مدخلا نظريا وإجراء نقديا 
طب على نص أو ديوان أو ظاهرة أسلوبية . فقصيدة الجواهري 'تنوية الجياع ' 


۱۲ 


قرئت قراءة تفكيكية» وقصيدة درويش "شتاء ريتا الطويل " تمثل قراءة النص 
الغائب» وقصيدة حجازي قرثت قراءة جمالية وبحث فيها عن دور الحيال الخلاق 
في إبداع الشكل العمضري . أما ديوان البردوني "وجوه دخانية في مرايا 
اليل" فقد فرىء قراءة أسلوبية» بحشا عن ملامح الانحراف الأسلوبي فيه . أما 
أمل دنقل فقد خحصصناه بقراءة أبرزت جوهر الإبداع وتجلياته في ظاهرة الرفض»› 
وكشفت عن بعض أقلعة نصوصه ورموزها الفية . وأخيراً قرأت مستوى الشعرية 
أو ملامح الشعرية في نماذج من مقدمات المتنبي المدحية. فهي ست قراءات 
متنوعة يجمع بينها التركيز على القراءة اللصية » لستة مقروءات يجمع بيدهاء على 
تنوعهاء إبداعیتهاء وشعریتها. وخحصوصية كل نص في آصالته» واکتاز لغته» 
وخصب رموزه» ا يستحق معه أن يستقطب الطاب النقدي المعاصر. 


وحسبي أن أضع لبلة في بناء ضخم مهد له باحثون ونقاد قبُلي» أدين لهم 


والحمد لله الذي وفق وأعان» فمنه أطلب العون والسداد» وآمل أن أخطر 


خحطوات لاحقة فی هذا الاتاه. والله من وراء القصد. 


يسام قوس 
إربد 


۳ 


في ۱۹۹۸/۲/٣‏ م 


٤ 


رن زرل 
استراتيجية التضكيك ۰ 
مقدمة نظرية وإجراء تطبيقي 
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ا 


ليس العفكيك مه جا" » كما آله ليس نظرية عن الأدب"» ولكثه 
استراتيجية في القراءة : قراءة الخطابات الفلسفية والأدبية والنقدية» من خلال 
التموضع في داحل تلك الخطابات» وتقويضها من داخلهاء من خلال توجيه 
الأسئلة وطرحهاعليها من الداخل . وإذا ماعلمنا أله ما من نظرية نقدية إلا 
وبنيت على حلفيّة فلسفية وفكرية ؛ فالنقد المضموني» مثلاء بني على الفلسفة 
الماركسيّة» والنقد الشكلي استدد إلى الوضعية المنطقية"" » فإن من حقدا أن نتساءل 
عن الجذور الفلسفية التي بيت عليها استراتيجية التفكيك» على الرغم من 
اعتراف منظر التفكيك الأرل جاك دريدا «ل:۲٥2‏ ودسوعه[» بأن التفكيك ليس 

لقد تأسست استراتيجية التفكيك على رفض المبتافيزيقيا الخربية » التي هي 
في نظر دريدا آيديولوجيا المجموعة العرقية الغربية » صد تقويض التصور الذهني 
الذي أرسته الفلسفة الغربية» والقائم على تكريس المقابلات الشنائية مثل : 
(الكلام/ الكتابة» والحضور/ الغياب» والواقع/ الحلم» والخير/ الشرء 
وغیرها)» ومن ثم اجتراح مفاهیم ثورية جديدة مثل : (الاحتلاف) Di! ference‏ » 
الذي يعلي المغايرة والتأجيل › ونقض (التمركز حول العقل) PL ogocentrisim.‏ 
اما كون التفكيك ليس منهجاً وهو ما نادى به دريدا» فهدفه منع احتواء التفكيك 
أو تدجينه » وبخاصة إذا أدركنا تأكيد مفردة التفكيك على الدلالة الإجرائية أو 
التقية“. 


۱۷ 


وإذن فاستراتيجية التفكيك تنأسس بوصفها ' طريقة للنظر والمعايدة إلى 
الخطاب» وهو يقف إلى الجانب الآخر من الطروحات التاريخية والسوسيولو جية 
والسيكولوجية والبنيويّة الوصفية » هدفه تحرير شغل المخيلة » وافتضاض آفاق بكر 
مام الع الداع الا هار لإا استر اة E‏ 
امقابلات التي ميزت الفكر الغربي» بدء من أفلاطون ووصولا إلى دي سوسير› 
لتقيم في الأفق المغاتى لهذه المقابلات استراتيجية بديلة 'للقراءة والكتابة» أو " في 
مقاربة اللصوص "". وهي من هذه الزاوية ليست حيادية» وإ نما هي لورية» 
تحاول قلب التضاد الكلاسيكي وإزاحة النظام" . 

ومن هنا رأى خوسيه ماريًا أن التفكيك لا يكن أن يفهم على أنه نظرية عن 
اللغة الأدبيةء وإنا يعمل بوصفه طريقة معينة لقراءة اللصوص » أو بالأحرى» 
إعادة قراءة خطابات تقلب نظام النقد القائم على فكرة أن أي نص يتلك نسقا 
هاوه لغري أساسياً بالسبة لبليته الخاصة› التي تمتلك وحدة عضوية» أو نواة 
ذات مدلول قابل للشرح. 

وتلتقي التفكيكية في بعض آهدافها مع أسس نظريات الاستةبال أو 
التلقي» وبخاصة في مجال تحرير عملية القراءة» وإن يكن ثمة اختلافات واضحة 
في فلسفة كل من التفكيك ونظريات الاستقبال. إن التفكيكية» بهذا المعنى »› 
تقف ضد اتجاه الفكر الغربي في (التمركز حول العقل)؛ أي ضد (التدجين) أو 
(الاحتواء) عن طريق رفض النسق اللغوي أساساً. وهي بتأكيدها على التعدد 
والاختلاف» وإلغاء الحضور والتعالي » إنغا تهدف إلى تقويض ماذج الحضورء مما 
يسمح بظهور بدائل حضارية وفكرية وفلسفية تختلف عما أرسته الميغافيزيقيا 
ا 


ا 

أما جذور التفكيكية في النقد المعاصر فتمند إلى الندوة التي نظمتها جامعة 
جون هوبكنز حول موضوع "اللغات النقدية وعلوم الإنسان' في أكتوبر من العام 
٦‏ حيث كان هذا التاريخ اول إعلان ليلاد التفكيكية . وقد اشترك في تلك 
اللدرة مجموعة من النقاد والباحثين من مل : رولان بارت» وتودوروف»› 
ولوسیان جولدمان» وج . لاكان» وجاك ديريدا. وقد شارك دريدا بمداخلة 
أرسى فيها أسس التفكيكية » وكان عنوان مداخاته : 'البنية والدليل » واللعب في 
خحطاب العلوم الإنسانية ' » ثم ضمنها بعد ذلك كتابه "الكتابة والاخحتلاف ' "° 
."Wriling and difference"‏ 

ويبدو من الأسماء المشاركة في الندوة أنها أوروبية » بل تكاد تكون فرنسية› 
ومن ثم بدت التفكيكية› في أوّل أمرها» صدمة أولى في الولايات المحدة 
الأمريكية لدى الكثيرين» باستشاء الناقدين الأمريكيين بول دي مان ٥ل‏ .۴ 
م » الذي أسهم في الاتجاهين : البليوي› وما بعد البنيوي (التفكيكي)» وج . 
هيليس ميلر ٣10ا‏ 11:111 .[» الذي قرأ أصوصا لكثير من الشعراء والروائيين 
وفق منهج نقدي توخى فيه الكشف في مركز كل نص عن "تناقض نهائي ' . 
ورأى ميلر آن الناقد التفكيكي يسعى إلى إيجاد ذلك العنصر في النظام ا لمدروس 
الذي هو جوهرالتناقض » أي ذلك الخيط في النص الذي يساعد على حله كله أو 
ذلك الحجر غير الثابت الذي سيحطم البناء كله" . وفي بداية السبعينيات بدأت 
التفكيكية تنغلغل في البيئات النقدية - الأدبيةء بعد أن طار اسم دريدا في جامعتي 


۱۹ 


يبل ۵18 وجون هوبکنز ؟«نام‌ه۴ «اه[ء وبنشره كتابيه "الكتابة 
و الا اف " gy «Wriling and Difference‏ "علم الكتسابة '» أو "عن علم 
الكتابة " ea‏ ع10ماەص صد - دا 2٥‏ » بدآیہرز کمنظر حقيقي للتفكيك. وريُما 
لم يحظ النقد التفكيكي في آوروبا بنفس الحظرة التي لقيها عند جماعة ييل» وإن 
يكن رولان بارت من أكثر النقاد استيعاباً للفرضيات التفكيكية"'. 


سس 


ومن النقاد الأوروبيين اللامعين الذين أسهموا في استراتيجية التفكيك 
الناقد الفرنسي رولان بارت. ولا يكن تحديد رولان بارت في إطار واحد؛ فعدا 
كونه المحامى الصلب عن البنيوية السميولوجية» وعن علم الرواية» وعن النقد 
اللفسي» فهو ينلك عبقرية شخصية» وفوضوية حيوية» لم تحده القيود 
الأكاديية» حتى إنه ليصعب في كثير من الأحيان نسبته إلى منهج واحد» بل را 
بدا مساهما في كثير من التيارات النقدية المعاصرة*'. وقد كان الغذامي محقاً 
حين قال عن بارت إنّه لم يحظ أحد بالتربع فوق سنام النظريات النقدية مثلما 
حظي بارت» لاه وهب مقدرة خارقة على التحول الدائم » والتطور المستمر حتى 
حقق صفة أهم ناقد أوروبي» بل لعلّه جعل ذاته إشارة حرة» فخلاًها دال عائما 
ل 

وقد كان إسهام رولان بارت في التفكيك سابقاً على مولد الحركة نفسهاء 
التي تدس بحق إلى دريدا الذي طرح مفاهيمها وقام بتأصيل إستراتيجينها 
فبارت» وعلى مدى ربع قرن من الزمن» أسهم في الفكر البنيوي» وفي التنظير 


النقدي لحقول عديدة» كما أسهم في تطوير مفهوم (الكتابة) تظيرا وتطبيقاً. فهو 
في دراساته النقدية اللصية مثل : (2/) الصادر في عام ١۱۹۷م»‏ و(لدة النص) 
he Pleasure of the Text‏ الصادر عام ۲۳ م»» یکشف عن ناقد ميدع 
ومنظر غير محدود. إنه في الكتاب الأول يقرأ قصة بلزاك الموسومة ب 
(ساراسين)» ٥1۸وهبه؟‏ قراءة تفكيكية» فيكتب عن هله القصة التى لا تعدو 
عشرين صفحة» كتاباً كاملا من مثتي صفحة ونيف . وقد قام بتفكيك هذه القصة 
فوقع فيها على حمسمائة وإحدى وستين جملة ملت وحدات قرائية» محاول؟ 
استتاط دلالاأتا الضمية وباحتافن ا القصة» 
مدها: الشفرات التفسيرية» وشفرات الحدث» والشفرات الثقافية» والشفرات 
الضمنية» والشفرات الرمزية» وغيرها"". 

ولعل الصلة بین رولان بارت ودريداء» واشتراك بارت مع مجموعة تل کیل 
1 ۲۵1» والفضاء النظري أو البيئة النظرية التي جمعتهماء كل هذه مؤشرات 
على التبادل الواضح في الأفكار بين بارت ودريدا ليس في مفهوم التفكيك 


(VY) 


وحده» وإنغا في كثير من الطروحات النقدية على الساحة الأوروبية 

وثمة ناقد آحر لا ب من الإشارة إليه ونحن نتحدّث عن الجذور التاريخية 
للتفكيكية» ذلكم هو الناقد الأمريكي بول دي مان 0٥. N‏ .8 الڏي يکن آن 
تتلمس لديه نظرية في القراءة الشفكيكية في كتابيه (العمى والبصيرة)» 
Blindness and Insight‏ » و(آلیغورات القر “Allegories of Reading « (el‏ . 
وقد أبرز دور دي مان ونقده التفكيكي جرناثان كلر» في كتاب "حول 
التفكيكة ""'. 


۲١ 


أسّا مجموعة نقاد ييل ۷218 الذين ظهروا في آمريكيا الشمالية» فقد 
اهتمواء على اختلاف تكويناتهم الفكرية واتجاهاتهم الشقافية » في الشمانيديات› 
بعدد من القضايا النقدية منها: نظرية القراءة» والتفكيك» والنقد اللسائي . وقد 
نشرت معظم آراء هؤلاء القاد التفكيكيين في كتب مهمة بالإنكليزية "". وقد 
حص علي الشرع النقاد التفكيكيين الأمريكيين YY‏ 
.H. Bloom‏ وجيفري ھارڻمان 14111027 .6« وھيلıس‏ ر «H1. Miller‏ 
ببحديث مطول» ورأى أنهم أثروا الحركة التفكيكية تدظيراً وتطبيغاً. ويضاف إلى 
الجهد النظري الذي حظي به النقاد التفكيكيون الأمريكيون من الشرع ربطه بين 
نقاد ا لحر كة التفكيكية والنقاد الحداثيين العرب وبخاصة وقفته علد كل من أدونيس 
و 1 


سک س 

وقد يبدو مصطلح التفكيكية Îda Deconstruction‏ فی دلالته 
المباشرة» لأنه يدل على التهديم والتشريح ""» إلا أنه ثر في دلالته الفكرية» لأنه 
يدل في مستواه الدلالي العميق على تفكيك الطابات والنظم الفكريةء وإعادة 
قراءتها بحسب عناصرهاء» والاستغراق فيها وصولا إلى الإلمام بالبؤر الأساسية 
الطمورة فيها" . وتسعى التفكيكية إلى تعوم المدلول المقترن بدمط مامن 
القراءة» A roa ES‏ 
فراءات الال » ما يفضى إلى مشوالية لا نهائية من الدلالات“". وإذا كانت 


۲ 


ا لخطاب أو الاقتراب من معناه» فإن التفكيكية تحاول إبراز الشك في مثل هذه 
البراهين» وتقويض أركانهاء وتصديع بنى الطاب مهمايكن جنسه ونوعه» ثم 
هي تفحص ما تخفيه تلك البنى من شبكات دلالية"'. 

ومشاما أكد الناقد التفكيكي الأمريكي بول دي على انتهاء عصر تساط 
العمل الأدبي» و ف دا هو ع ا و فقد نظرت التفكيكية 
E E E a‏ 
الخطّي الذي قوامه الدوال» لتعني بذلك أن الخطاب ينتج باستمرار ولا يتوقف 
بموت كاتبه . ولهذا دعت التفكيكية إلى الكتابة بدل الكلام» لانطواء الأولى على 
صيرورة البقاء بغياب المنشح الأوّل» في حين يتعذر ذلك بالنسبة للكلام» إلا في 
نطاق محدود جدًا"" . لقد حلص دريدا بعد دراسته التفكيكية لمحاورة أفلاطون 
في "في دروس " إلى آنه إذا كان الكلام إطاراً للحضور والهوية والوحدة 
زالنداهةة فان الكاة إطار لشاب رالا لاف و اعدد راا * : 


أما أبرز تلك المقو لات التى أرساها دريدا حر وجا على المنهجيات السابقة» فهي : 


(Difference فاlتخالا)‎ 

ويقوم مصطلح (الاختلاف) في فلسفة التفكيك على تعارض الدلالات› 
فهناك العلامات التي تختلف كل واحدة عن الأخرى» وهنا ا متوالية المؤجلة من 
سلسلة العلامات اللانهائية. وهكذا يخرج المصطلح من دلالته الخ 
ويكتسب دلالة اصطلاحيّة . فالكلمة بالفرنسية 8۲۵1۸08]٤1ل‏ 1.4 تأتي على 
إحالة إلى الآخحر وإرجاء» ولكن دريدا حول حرف (ع) في المغردة السابقة إلى 


YY 


(4) لتصبح 5dlلnة [La differance] lia‏ يداني ذلك التحريل من 
منطق الفرنسية الذي ينح اللاحقة اللغرية ]1«٥8[‏ معلى الفعل وطاقته ؛ آي ما 
يقابل "المصدر' في العربية» وإذن فالكلمة التي يستخدمها دريدا تتضمن معلى 
الإحالة والإرجاء والتاجيل"'. 

ويعني دريدا بالاختلاف الإزاحة التي تصبح بوساطتها اللغة أو الشفرة» أو 
أي نظام مرجعي عام ذي ميزة تاريخية» عبارة عن بنية من الاحتلافات"". وهذا 
يعني أن الاختلاف عند دريدا فعالية حرة» غير مقيدة» وهو يوجد في اللغة ليكون 
آر الوط یرای 

وحول ترجمة دلالة مفردة (الاختلاف) يعترف دريدا بصعوبة ترجمتها 
بإعطائها مقابلاً واحداً حيث يرى آنها غير قابلة للترجمة إلى العربية فحسب»› 
وإنغا حتى إلى الإنجليزية وسواها من اللغات» وحتى إلى الفرنسية على ما» من 
حيث إنها تتعارض مع الكلمات المدحدرة من الميراث اللاتيني» كما أنها في 
اقتصادها نفسه غير قابلة لاوبدال بفردة أخرى. وعوضاً عن ذلك پحاول تقريب 
دلالات هذه المغردة ويرى أنها تتضح من خلال سلسلة من المفردات الأخرى ال 
E E e‏ "الملحق "» وهي 
جميعاًكلمات مزدوجة القيمة » أو ذات قيمة غير قابلة للتعيين : و" الأثر" هو ما 
يشير وما يحو في الوقت نفسه» أي ما لا يكون حاضرا أبداً. و "الزيادة" هي ما 
ياتي اا و و" الفارماكون ' ۴14:224601۰ » هذه المغردة 


الأفلاطونية» تدل في الوقت نفسه على السم والترياق» الخير والشر (وجهى 


٤ 


الكتابة) . . . إلخ. إنهاء إجمالا كلمات ليست كلمات» ولا مفهومات » وليست 


قابلة للفصل عن اللغة» وهي تقوم بعمل ماثل لل " "1۴١۲۸١٥٥"‏ وإن كانت 
مختلفة عنها أيضا"". وإذن ف "في البدء كان الاختلاف "". 
وييكن الاقتراب من فهم (الاختلاف) مفهوما إذا ما قارنا بين نظرة كل من 
البنيوية والتفكيكية للنص . فإذا كانت التصورات البنيوية للنص ومقولة الأنساق 
البنيوية داخحل النص الأدبي» تيل إلى خحلق حالة مسجمة من النظام والنشاكل 
والتماثل بين مختلف المستويات البنائية والصوتية والصرفية والدلالية » فقد ذهبت 
التفكيكية إلى أكثر من ذلك حيث شككت برجود مثل هذه الأنساق البليوية 
المتشاكلة داخل النص. بل ذهبت إلى أن النص الأدبي يحارب كل حالة تشاكلية 
خاضعة لعملية الانہناء Struc) ur1 ٤107‏ وینزع إلى الغافر ر التقر فن 
ومن هنا ذهب دريدا إلى أن قراءته التفكيكية نفسها هي عرضة للتفكيك أيضا 
حیث يقول: 
"حتى أكون شديد التخطيطيّة ساقول إن صعوية تحديد مفردة 
التفكيك» وبالتالي ترجمتهاء إنّما تنبع من كون جميع المحمولات وجميع 
المفهومات التحديديةء وجميع الدلالات المعجميةء وحتى التمفصلات 
النحويةء التي تبدى في لحظة معينة وهي تمنع نفسها لهذا التحديد 
وهذه الترجمةء خاضعة هي الأخرى للتفكيك وقابلة له مباشرة أو 
مداورة". ومن خلال مفهوم الاختلاف وعبر لعبة الآثار والاختلافات 
والإحالات المتبادلةء تنش 'تفضية" (خلق فضاء) ومسافة وانزياحات 
وقواصل» حتى داخل عناصر اللغة المتكلّمة أو الكلام» "وهذا يعني أن 
ثمة في اللغة "اخ (ت) لاف" 


o 


وعلى وفق مفهوم (الاختلاف) سس دريدا مقولته حول الحضور والغياب»› 
ورآى أن المعاني تتحقق من خلال الاخحتلاف المتواصل في عملية الكتابة والقراءة» 
وتبدا مستويات الحضور والغياب بالجدل ضمن أفق الاختلاف» بحيث يصبح 
الاحتلاف هدفا أكبر ما هو أصل في ذاته . والأمر يتطلب حضور العلاقة المرئية 
التي توفرها الكنابة التي تمد العلامات بقوة نكرارية ضمن الزمان» وكل هذا يد 
الدال ببدائل لا نهائية من المدلولات» مما يثبت أن الدلالة لا نهائية . . . وهذا يعني 
أن ثمة بناءً وهدماً متواصلين» وصولا إلى بلوغ تخوم المعنى". 


التمركز حول العقل 

يعد عمل دريدا في التفكيك نوعاً من الثررة على اليقينية المطلقة في الفكر 
الغربي وثورة على سكونيته المنمثلة في هيمنة القياس المنطقي المتمثل في 'التمركز 
العقلي أو اللوغوسي ' المشتق من اللفظة اليونانية (1.0808) التي تعني المنطق أو 
العقل"". فقد تحيرت الميتافيزيقيا الخربية بدء من أفلاطون (والميتافيزيقيا في نظر 
دريدا آيديولوجيا المجموعة العرقية الغربية) بالخضوع لساطان "التمركز حول 
العقل " المستدد في حقيقته إلى "التمركز حول الصوت ٠"‏ أي العناية بالكلام على 
حساب الكتابة» ومن ثم تعيين الوجود بوصفه حضوراً بكل ماتعنيه الكلمة. 
ولقد تدامت تلك الفلسفة الغربية في ظل الترعة المنطقية العقلية» وصار القياس 
المنطقي نموذ جا أولياً تقاس عايه النماذج الفكرية والإبداعيّة» ومن هنا وجه دريدا 
جل اهتمامه لتفكيك هذا التمركز» ومحاولة التفلّت من قبضة التمركز العرقي 
الغربي“"» وتقويض الأصل الفابت المنفرد بالقوة» ومايرتبط به من مفاهيم 
التعالي والقصدية"". ورأى دريدا أن اللغة نمثل بنية من الإحالات اللانهائيةء 


۲٦ 


التي يشير فيها كل نص إلى النصوص الأخرى» وكل علامة إلى العلامات 
الأحرى. ومن هنا وجه نقده لسوسير على أساس أنه وقع في اتجاه مركزية 
الكلمة» وأسس الحضور في الكلمة بوصفها نقطة إحالة أصلية . وإذا كان الفاعل 
الواقعي عند سوسير هو المتكلم» فإنه عند دريدا الكاتب“. پقول دريدا: "إن 
نظرية النص التي أعمل عليها مع آحرين هي أيضاً إذا شئت مادية. لا أقصد بالمادية 
حضورا للمادة» وإنغا صموداً لص أمام كل محاولة لاحتوائه» والاحتواء هو مثالي 
دائ" "“. وعلى ذلك فإن نقد مقولة (التمركز حول العقل) يؤكد على نفي تعيين 
الوجود بوصفه حضوراً كما كان شائعاً في اليتافيزيقيا الغربية » وسعي إلى تحطيم 
تلك المركزبة المعينة وجوديا بوصفها حضورا لا متناهياً. وبتحطيم المركز يتحول 
كل شيء إلى خحطاب وتذوب الدلالة المركزية أو الأصلية المفترضة» وینفتح 

الخطاب على أفق المستقبل دوغما ضوابط مسبقة» وتنحول قوة الحضور» بفعل 

(الاحتلاف) إلى غياب للدلالة المتعاليةء وإلى تخصيب للدلالة الحشملة". 

ولعل هذا الفهم الذي يطرحه دريدا وبخاصة سعيه إلى تحرير النص والتعدد 
اللانهائي للمعنى» بحيث يغدو النص حلقة من سلسلة متواصلة من الدالات غير 
القترنة مرجع » وهو ما اصطلح عليه باسم (الدلالة المتعالية)» يدل على آن اللص 
التفكيكي لا أصل له ولا نهاية"“. ومن هنا فقد نادى بالقراءة امحايثة أو الباطنة 

للنص» ليس من خلال الانحباس داخل النص الأدبي فحسب» وإنما من خلال 
الاتتقال بين داخل النص وخارجه انعقالات موضعية » يتنقل السؤال فيها من 
(طبقة) معرفية إلى أحرى» ومن مَعْلم إلى مَعلم» حتى يقصدع الكل» وهذه 

العملية هي ما دعاه ب 'التفكيك '“. ويرى في هذا السياق أننا لا نستطيع أن نبقى 
داخل النص» ولكن هذا لا يعني أن علينا أن نمارس» بسذاجة» سوسيولوجية 


¥ 


النص» أو دراسته السيكولوجية أو السياسية» أو سيرة المؤلف . وأن ٹمة بين 
النص وداخله توزيعاً آخر للمجال أو الحيز. ويعنقد أنه سواء في القراءة 


خا 
# 

الباطنة آم في القراءة التفسيرية للنص عبر مسيرة الكاتب› أو تاريخ الحقبة » ظطل 

ااا ا 

علم الكتابة/ الغراموتولوجيا 


هذه هي المقولة الثالمة التي بجت ر حها دريدا ليؤسس عليها اسشراتيجيته في 
القراءة والتآويل» في مواجهة ما اصطلح عليه ب ' ميتافيزيقيا احضور' والتي 
تكونت بفعل (التمركز حول العقل)» ونتج عدها العناية بالكلام على حساب 
الكتابة. وقد خص هله المقولة بكثاب كامل بعلران (Do La Oram malologğoa)‏ 
أصدره عام ۱۹٦۷‏ م» وترجم إلى الإنكليزية عام ١۱۹۷م‏ تحت عنران 
Gramma)‏ ه) » وترجم إلى العربيّة ب "عن علم الكتابة" أو "عن 
الغراماتولوجيا""“. وينطلق دريدا في فهمه للكتابة» من خلال دعوته 
التحديلية » من الأسس الفلسفية والفكرية التي كان أسس لها؛ فليست الكتابة 
وعاء لشحن وحدات معدة سلفاء وإنغاهي صيغة لإنشاج هذه الوحدات 
وابتكارها. ومن ثم يصبح لديا نوعان من الكتابة : الأول: كتابة تتكى على 
التمركز حول العقل وهي التي تسمي الكلمة كأداة صوتية/ أبجدية حطية» 
وهدفها توصيل الكلمة المنطوقة . والشاني : الكتابة المعتمدة على (النحوية) أو 
کتابة ما بعد الینیرية Post-Structralis™‏ » وهي مايؤسس العملية الأولية 


۸ 


الى تسح اللغة"“ . والكتابة بهذا المفهوم تسبق حثى اللغة وتكون اللغة ذه 

E‏ م یں کی 

تولداً ينتج عن النص» وبذا تدخل الكتابة في محاورة مع اللغة فتظهر سابقة على 

اللغة ومتجاوزة لهاء فهي تستوعب اللغة» وتأتي كخلفية لها بدلا من كونها 

إفصاحا ثانوياً متأخراء وهذا هو البعد الخلأق الذي يريد دريدامنحه للغة. ویری 

سيلدن 581081 . أن دعوة دريدا إلى الكتابة يقرد إلى عدة أمور أو نتائج : 

أولا: إنها قادرة على تحطيم سياقها لتقراً ضمن أنظمة سياقات جديدة بوصفها 
علامة في خطابات أخرى. 


ثانياً: إنها كرون نضاء للمعنى من زاويتين : الأولى قابليتها الانعقال إلى سلسلة 
جديدة من العلامات › والثاني : قدرتها على الاننقال من مرجع حاضر 
إلى آحر. وکلها سمات تتوفر للكتابة ولا یکن للکلام امتلاكها““. ولعلّه 
رو ول هاا انر ن اکنا را اما ووی بد ا 
أسماه سوسير ب (الإشارة)» لتغدو الكتابة وجها راحدأ من تجليات (الأثر) 
وليست هي الأثر نفسه. وبذا فالأثر الحخالص لاوجودله» وهدف 
التفكيك هو تصيد الأثر في الكتابة ومن خلالها ومعها"“. ویسعی دریدا 
إلى استراتيجية شاملة للتفكيك تتفادى الوقوع في فخ المقابلات الثنائية 
اميتافيزيقية من خلال الإقامة أو التموضع داخل الأفق المغلق لهذه 
القابلات والعمل على تفكيكها (رجها) حسب تعبيره» من الداخل . 
وبهذه الطريقة يكن الإطاحة بالعلاقة التراتبية التي روجت لها ميتافيزيقيا 
الغرب» ويهد لمجيء (مفهوم) جديد في قراءة الخطابات» وذلك من 
E e E COC OED ES‏ 
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تهدف في النهاية إلى الكشف عن خطل ما أسماه بلغة (المعلّم) أو (السيد) 
وهو يعني (لغة الميتافيزيقيا الغربية) من خلال إتقان منطقها ومن ثم طرح 
الأسئلة عليهاللإطاحة مفهرماتها من داخلها وليس من خارجها. 
وبإرساء دريدا لهذه المقولات الثلاث استطاع أن يبلى استراتيجية خاصة 
بالقراءة المتميزة مواجها النصوص بحرية تامة دون التقيد بالبحث عن البؤر 
والمراكز» منتقلأً بين داخحل اللص وخارجه» بحا عن التوترات 
والتناقضات» وسط شيكة اللغة والنص والدلالة» ومؤكداعلى مقرلة 
E‏ يقول دريدا في هذا السياق : 
"ما يهمني في القراءات التي أحاول إقامتها ليس النقد من الخارج» 
وإنما الاستقرار أو التموضع في البنية غير المتجانسة للنصء» والعثور على 
توترات أو تناقضات داخلية يقرا النص من خلالها نفسه» ويفكك نفسه 
بنفسه ... أن يفكك النص نفسه بنفسه» فهذا يعني أنه لا يتبع حركة 
مرجعية- ذاتية. حركة نص لا يرجع إلا إلى نفسه»ء وإنما أن هناك في 
النص قوى متنافرة تأتي اتقويضه وتجزئته"* 
وبهذا پعلي دریدا من شأن التعدد والاختلاف في المعاني شأنه في ذلك شان 
أصحاب نظريات التلقي » ويلغي الحضور والتعالى الذي كان سمة الميتافيزيقيا 
الغربيّة» ليحل محلّها انفتاح القارئ على الحوار مع اللغة» فتنفتح بذلك شهية 
النقد ونقد النقد. 


نقد التفكيكدة 

يشكك بعض النقاد بالتفكيكية"“ ويرى آنها من الاتجاهات التشكيكية التي 
لا تومن بإمكانية تحقيق تصور موضوعي للواقع والأفكار» كما هي تشكك بقدرة 
اللغة على نقل الواقع أو الأفكار نقلاً موضرعياً. ويعتقد كرستوفر بطلر أن النص 
الأدبي» وفق المنظور التفكيكي» يدل تركيبة لغوية غير متسقة» بل يشل تركيبة 
لغوية تعارض نفسها من الداخل بالكسور والشروخ والفجوات» على نحو يجعل 
من اللص قابلاً لتفسيرات شتى» وتأويلات لا نهاية لها. 

وأرى أن تركيز التفكيكية على رفض فكرة ا معنى الواحد» أو تأجيل المعنى » 
وفق وليم راي“ وفتح لجال آمام تعد القراءات» والقول بوجود قوى بناء 
وقوى تفكيك في داخل النصوص أو الخطابات» والدعوة إلى التوجه نحو 
الخطابات ومحاولة القبض على تناقضاث الخطاب» هر آم جيد ومفيد للقراءة 
اللصية . ورا التقى مع التفكيك في هذاالأمر نقا د آخرون ومناهج أخرى . ا 
أن تتحول القراءة التفكيكية إلى ما أسماه دريدا "لا قراءة' » أو "إساءة قراءة' 
18ع Misr‏ فهذا يوقع في إشكالية عدم دفة ا منهج » حتى ولو أعتقد ملظطرو 
التفكيك بأن التفكيك ليس منهجاً وإن كنت أعلم أن اعتراف دريدا بأن التفكيك 
ليس منهجاً هدفه منح مزيد من الحرية للقارئ» وعدم رغبته في احتواء التفكيك 
أو تدجينه . ناهيك بأن تصوراً كهذا يفتح ا لمجال لكل الاحتمالات القرائية » وكأنه 
يدعو إلى نقض النص نفسه وإلغاء سلطته» ومن ثم فسلطة القراءة لاغية لا 
ا 


۲۹ 


إن النص» كما أتصور» مهما يكن غنياًء أو قابلاً لتأويلات شتى» وقراءات 
كثيرة» هو في النهاية ينتمي إلى ذاكرة» فردية أو جماعية» وهو يبدع ضمن سياق 
تاريخي » أو اجتماعي » وهو يبلي من خلال قواعد اللغة وشروطهاء ومن ثم 
انحرافاتهاء ما يجعل عماية التأويل أو القراءة غير اعتباطية . إننا من يعتقدون بأن 
القراءة فع حلاأق وليست فعلاً انعكاسيا للكتابة» فع ل ينبش ويحفر بحا عن 
العاني الشواني » آو الغائبة » لإعادة بناء تصور للنص عند تلقيه. ومثلما أن النص 
لا يسلم نفسه بسهولة » لما يكتنز في داخله من إيحاء ورمز ولمح وتصويرء لا 
يهر إل القازئ المارف بشو أئن اللنة الفية كذلك فالس غير قال لأي 
تفسير» مع إياننا الكامل بفعالية القراءة» وفتح آفاق النظر للنقاد والقارئين. وفي 
ضوء هذا الفهم الذي أبرزت ملامحه أحاول قراءة (القصيدة/ النص) مرضوع 
الدراسة . ولعل هذه القراءة ليست الأولى من نوعها في النقد العربي العاصرء 
فقد آفادت من دراسات سابقة لنقاد معاصرين مدل 'الغذامي " و"عبدالملك 
مرتاض ' في جهديهما النظري والتطبيقي» وإن يكن ثمة تركيز هنا على البعد 
النطري بفهم خاص » كما تتخذ هذه القراءة من قصيدة (تنويه الجياع) للجواهري 
مجالا لتطبيق مفاهيمها النظرية . 


۳۲ 


الإجراء التطبيقي: 

نشر الجواهري قصيدته هذه في الثامن والعشرین من آذار عام ۱۹۵۸ م» في 
جريدة الأوقات البغدادية» حيث كانت الأمة العربية تغلي على أثر تقسيم 
فلسطين» ولم يتضح بعد فتور الهمم نحو استردادها. بيد أن الشاعر المبلع 
صاحب نبوءة ونظر» ليس لأنه يقرأ الغيب » وإنا لأنه بتمشل الماضي» ويستلهم 
الحاضر»ء ويستشرف المسنقبل. إن "تلويه الجياع ' هي "هدهدة" يهدهد بها 
الجواهري أمة نائمة» أو أو شكت أن تنام» كما تهدهد الأم ابنها في سريره» 
وتهلل له بصوت حزین حدون رقيق شجى ليسنشعر الحنان والأمان فتشقل عيناه 
فينام. وهكذايتناول الجواهري هذه "الترويدة' أو "الهدهدة"' من أفراه 
الأمهات» على بساطتها وشعبيتها وعفويتهاء ليرقى بها إلى مستوى دلالي 
منقّدم» دون أن يصدم الذوق العربي أو الذائقة العربية الفصيحة. وإذا كانت 
'ترويده " الأم لطفلهاء» ودعوته إلى النوم بعد أن يكون شبعان ريان» فإن المفارقة 
في دعوة الشاعر (جياع الشعب) إلى النوم واضحة مدذ البيت الأول . 

فقد وصف الشعب بأنه جائع » ومعروف في تقاليدنا وفي تجاربنا أن الجائع لا 
يستطيع النوم» وإذن فدعوتها إلى النوم تحمل بعدأثالثا أعمق من ذلك . ورا 
تعزز هذا البعد إذا ما تذكرنا أن دعوة الشاعر قومه أن يناموا رهم في حالة من 
'الجوع' وتحرسهم "آلهة الطعام " فكيف يكون ذلك؟ ولعل الصراع المحتدم بين 
رغبة الشاعر في أن يرى أمته غير نائمة» وتطلعه إلى تنويرهاء وبين قمع هذا 
التطلع وقهره» هو الذي جسد تفكيكية هذه القصيدة» وجعل الشاعر يصطع هذه 


۲ 


الشفرة الرامزة» التي يطلب من خلالها اللوم ممن يريد تحريضهم أو تثويرهم . 

ولا كان من المستحيل للجائع أن ينام وبخاصة بحراسة آلهة الطعام له» ولا 
كان من المستحيل أن ينام الإنسان "على نغم البعوض وعلى المستدقعات '» فإن 
بنية ثالشة تطل برآسها من بين نايا هذه البنية المغككة - المهدمة» تلك هى بنية 
التحريض والتثربر . 

تبدو القصيدة في بنيتها السطحية تحمل هدمها وتفكيكها من داخلهاء ولكنها 
في بنيتها العميفة تحمل بنائيتها وانسجامها الذي لا يخفى على القارئ الفطن . 
وصحيح أنها في ظاهرها تدعو إلى النوم» ولكنها في أعماقها دعوة إلى الرفض› 
رإلى المواجهة» وإلى الشورة. وبين البداء» وهو فعالية إنشائية من الشاعر» 
والتفكيك» وهو فعالية قرائية من القارئ» تبرز إبداعية اللص» وتظهر طاقائة 
الكامدة ومسبباٹث ا 

فمنذ البيت الأول نحسن بتلك المغارقة التي تى عليها الصورة» فهى صورة 
مفككة في مستواها الأول» لا يكن أن تقبل إلا في مستواها العميق» مستواها 

نامي جياع الشعب نامي حرستك آلهة العام 

فنحن نعلم أن الإنسان الجائع لا بستطيع النوم» وآن النوم لا يجتمع مع 

الجوع آلبتةء وإذن فطلب الشاعر من الجياع أن ينامواء هو طلب لا يكن 
الاستجابة له» هذه واحدة. وأما الثانية » التي تزيد من حدة المغارقة» فهى أن آلهة 


الطعام تتكفل بحراسة هؤلاء الجائعين » وإذن فمن المفترض أن تهيء هذه الآلهة 
الطعام لهم . من هنا ومنذ البيت الأول تبدأ بنية القصيدة بالتفكك : 


٤ 


ای ا ا ي من بَقظة فمن المنام 
او و ا ف وو > ا ا 


2 رہ ر ٤‏ ر 

نامي تزرك عرائس ال اأحلام في جلح الط لام 
4 : 

تتدوري فرص الرغي ف كدورة الدرالتمام! 

وتر رانك اس ا ج مات ال جت 


إن الونسان پجوع » ثم يأکل› فیشہع » ٹم يعود فيجوع » وهکذا» والانسان 
ينام ثم يصحو» ثم ينعس» فيحتاج إلى النوم مقدار حاجته إلى اليقظة » فهو نائم 
يقظ» ولا بد لكل حاجة من آن تأخذ حقها ومداها. وطلب الشاعر من "جياع 
الشعب' أن تشبع من النوم في داخله ما ينقضه؛ إذ هي لا تسطيع اللوم أصلاء 
وهي جائعة» فكيف تستطيع الشبع من النوم؟ ويزداد أمر الوم استحالة حين تكثر 
ليس الوزة بل بد الرعزة الي تدا ف "عل لاان 
يلد نوم» ولن يحلو حلم ولن تزور هؤلاء (النائمين / الصاحين) "عرائس 
الأحلام" . 
وإذا تذكرنا أن النوم هو مصدر الحم (بضم الحاء) عرفا أنها دعوة للحلم» 
وار ص الت ور ا ر ا 


رإذن فالبناء القائم على الشرط المبنى بدوره على الطلب (نامي) هكذا : 
' نامي تررك ٠"‏ أو "نامي تري. . . ٠"‏ كلها معلقة بحدوث شرط النوم» ومادام 
اللوم لن يتم بحكم الجوع» وإذن فلا نوم ولا أحلام» ولا بد من البحث عن حل 
آخر. إن كل بيت في القصيدة يبحمل هدمه وتفكيكه» وكل جملة جاءت لنقض 


Yo 


سابقتها» والقصيدة كلها تحمل في داخلها بذور هدمهاء کما سیتضح من خلال 


* 


حدینی . 


القصيدة فضاء أم حيزة 
ما زال النقد العربي ا لمعاصر يشكو من توحيد المصطلحات النقدية المستحدثة 

والمأًخحوذة من الكتابات النقدية والألسنية والسيميائية في الغرب. ومن هذه 

اللصطلحات التي تثير الاختلاف مصطلح "882٥08""‏ حيث يترجم لدى بعض 

الشارفة ب "الفضاء' ٠‏ ويترجمه الباحث العربي الجزائري عبد الملك مرتاض ب 

"الحيز" . وقد رأيث أن آخذ بالمقابل الذي وضعه مرتاض لسببين : 

الأول - إياني بوحدة جذور الشقافة بين بالمشرق والمغرب» وقد كدت أسمع في 
المؤتمرات الشقافية بعض الشكوى التي تشعر بو جود تنافس بين المغاربة 
والمشارقة» وكأنهما في تسابق ثقافي» والأمر عندي غير ذلك» فجذور 
تقافتنا الموحدة الممتدة قرونا تلقي بظلال الوحدة والتكامل أكثر نما تفرق . 
وما أحوجنا البوم أن ندرك ذلك» ونحن نتعرّض لكل أشكال التذويب 
الثقافي وا لحضاري والفكري . 

والثاني - ذلك التخريج اللطيف الذي أورده مرتاض حول تصوره للحيز» حيث 
قصد من ورائه تتبع الدلالات والصور والأشكال والخطوط والأبعاد 
والامتدادات والأحجام الحيزية» التي تحمل في طياتها لطائف من ايز 
المجسد على الخشبة السردية أو الشعرية . وكأن الحيز قادر على أن يكون 
اتجاهاء وبعداً» ومجال» وفضاء» وجواً» وفراغاًء وامتلاء؛ أي کأن 


۹ 


الحيّز غير محدود بفضاء أي بجو خارجي حيط بنا فحسب» فهو عالم 

س وسنحاول » حسب مفهومنا للحیز» آن نفحص ما تخفيه 
القصيدة من شبكات دلالية على وفق استراتيجية التفكيك التي 
نستخدمها» للرى القصيدة تتجسد فى : 


ا 


الحدن التائه: 

ويتمشل الحير النائه» هناء في ذلك الحوار المغلق الذي لا يبارح نفس 
الشاعر» فهو المرسل وهو المستقبل» وهر المروج للرسالة. فثمة رؤية تطلعية أو 
استشرافية لا يستطبع تحقيقها؛ لأنه يصطدم بواقع ضاغط قاهر» يحول بينه وبين 
تحقيق رسالته» فكأنه وصل إلى طريق مغلق» فيحاول أن يفتح كوة في ذلك 
الطريق» عن طريق دعوة من لا يريد لهم النوم أن ينامواء دون أن بجيبه أحد. 
ولکله ماضص في تنو يته هکذا: 


٤ : کے‎ 0 e 


س 


ا غل حا ال ج ا دا ل ا ي ا 

A سے‎ 0 

نامي إلى يوم ال نشو رويوم يؤذن بالقي ام 
2 رر و ر ت 


زا ااال عا حو ا 2 ب را 
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۲۷ 


ایی فد الى ”الت ا عليك أثو اب اا ا 
اوا م جرا صدعاريات لازام 


او ا كج دح زفابارت زام 
E‏ ت الزاحفات من ال رام 
نامي على مهد الأذی ری ا ا 
ار و ص ال ي وتتخفسي فلل ال عا 
ا ا ا ا وک ا اء الفا 


0 u 2 1 3 


فواضح أن الحيرة تسيطر على كل بيت من أبيات القصيدة» بل کل شطر من 
آشطرهاء با يعرز شعوراً راضحا بالتيه والاضطراب : فكيف لنغم البعوض أن 
کون كسجع الحمام؟ وكيف للعراء آن لبس الأخرين أثواباً؟ وكيف يكن 
لاإنسان أن يتخازل مع الهرابش والزواحف من الهوام؟ وكيف يتمكن النوم من 
عيني إنسان وهو يستفرش صم الحصى» ويتلحف ظلل الغمام؟ وكيف "مجع 
الشعب " أن ينهي أيام الصيام؟ وكيف لإله الحرب أن يغني ألحان السّلام؟ إن 
تجاور المتنافرات» هناء قصد مله شيء أعمق وأبعد من القراءة السطحة » فحن 
بحاجة إلى قراءة غورية عمقية » تسبر أغوار هذا الحيز التائه» لتخرج مه بنتىجه 
EE‏ قد نستطیع آن نقول إِنّه نداء لا يبلغ مداه» ولکننا لا نستطيع آن نجزم بأن 
نداء الشاعر لن يبلغ مداه أبداًء فذلك أمر منوط بالمتلقين والمتقبلين . بيد أن نداء 
الشاعر وما يحتوي عليه خطابه يشير بقوة إلى حيرة الشاعر وضيقه وشعوره 


۸ 


بالحزن والألم والإحباط وليس الفرار» لأن الشاعر لم يقرر الفرار بعد وإنما هو 
على بش ياذية رخف له عن ضفن فبه: ويرتبط مصيره بهؤلاء المنادين ٠‏ 
وكأنه بترك الأمل قائماء والباب مفتوحا على آفاق ينتظرها أو يحلم فيها. 

وإذا ما تذكّرنا أن النّم هو مصدر الحلم» فإننا نستطيع أن ندرك كيف يسعى 
الشاعر إلى تحويل النيام إلى حالمين» عله يحقق أحلام من يناديهم عن طريق ايز 
الحالم. 


الحيَر الحالم 

وهو صدى للحيز التائه» ورا كان نتيجة له . وقد كان عجز الشاعر سبباً 
في فتح نافذة على الحلم » اتلم يحتاج إلى النوم لأنه مصدره. وحين بكون 
الانتان فاصوا فن ار ةا ف ن الج را رن ا 
على احتوائه”“. وفي حضور الحقيقة المولة را كان الم ألصق بالحجا. إن تعلق 
الشاعر بالحلم وخلقه ذلك الحيز الحالم إنغا هو تعبير عن عجزه عن تحقيق ما يصبو 
إليه» وما يريده لهولاء الجياع الذين يرتل على مسامعهم تلويتة. وتعلق الإنسان 
با حلم رما کان له ما يبرره على مستوى الرعي واللاوعي . فهل الحلم نقيضص 
للحقيقة دائماً؟ ألا يكن للأفكار العظيمة واللجاحات ال جبارة أن تبدأ بحلم؟ ثم 
أليس الم مصدراً من مصادر الإبداع » أو رافداله؟ إن هذه التساؤلات تضعنا 
في قلب القضية تماما فالشاعر يدرك عمله تماماًء وهو يدرك أنه عاجز عن 
ا لحصول على ما يريد من هؤلاء الجياع » فكيف به يدعرهم إلى النوم؟ إن دعوتهم 
إلى النوم تأني في سياقات لا تسمح لهم بالنوم البتةء بل في سياقات تجعل النوم 


۳۹ 


مستحياا عليهم ؛ إذ كيف للإنسان أن ينام على الجور» وعلى جيش من الآلام» 
وبخاصة الإأنسان العربي » والخطاب موجه إليه» فشر اف تاریخیا أنه لا ینام 
علی الذل؟ ثم کیف له آن ینام وهو یتلم » بل ینام على جیش من الآلام؟ 

إن كل هذه الإغراءات التي يقدمها "للجياع ' کي "يناموا" ما هي إلا دعوة 
للشورة والصحو والصحيان. وكل هذه النداءات التي تبدو جزءا من هذا الحيز 
الحالم هي في الحقيقة تدعو إلى الحيز المتحرك أو المضطرب» الذي يتمثل في 
تحريض هؤلاء الجياع على عدم القبول بجوعهم» ومن ثم إلى تثويرهم : 


امي جاع الشعب لامسسسيي 
والس لن زديك 
ولور 'يعمي! 1 E‏ 


ا ا ج 


أج ر الذليل » وبر د أذ 
نامى على تلك العظ ا 
بو فاد ۷ لیک ي 
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افم ر ادن باق يهر 
د با توج من فرام 
نقد جبلنٌعلى السلام 
وبلطفه ی 
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سے مس وټ ا 


4 ا ص 1 5 2 
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إنها دعرة واضحة للرفض» من خلال هذا التركيب اللغوي الذي يولد 
جملا تفيد على الأقل معليين واحداً يؤكد تركيبها اللغوي (أو مادتها اللغوية) 
وآخر ينفيه على وفق فهم بول دي مان. وهذا لا يعني أن الصيغة التركيبية لها 
معنيان: واحد حرفي والآخر مجازي» وماعلينا إلا أن نقرر أي المعنيين هو 
الأصح في حالة حاصة". ولعلنا لو دققنا النظر ملياً فى الأبيات السابقة لتأكد 
لا آلا أحد يدعونا إلى ترك مباهج الدنيا ولذائذهاء والتعويض عن ذلك بالسجود 
والقيام» فديننا يوصينا بأن نأخذ نصيبنا من الدنياء ويوصينا بالعمل لأن الرزق لا 
يسقط من السماءء بل يوصينا أن نسعى في رزق الله» وليس "آلا نطعم من 
رزقه'. وإذن فعلينا أن نقرر من خلال هذين المعليين المتلاقضين أي معني هو 
السائد والمقبول. إن هذا الحيز يسلم بالضرورة إلى حيز آخحر هو الحيز المتحرك آو 
المضطرب . 

ويتولد هذا احير من خلال الحبّزين السابقين ؛ إذ لا يكن لدعوة الشاعر أن 
تفهم إلا على وجه واحد هو الوجه الناح عن استحالة تحقيق ما يطابه الشاعر على 
-النوم لا يكون مع الجوع صلا فهو مستحيل أن يكون معه ببحراسة آلهة 

الطعام. 

- والإنسان لا يستطيع أن ينام على الذل» والقهر» والألم» والجور» والبلوى» 


٤١ 


الخ . 
- والإنسان لا يکن آن يصلح ما فسد بالنوم . 
- والنائم لا يكن أن يسقط عليه الرزق من السماء. 
- والأحزاب لا يكن أن تترحد» لأن ذلك نقيض كونهاأحزاباً» رهكذا 
دوالك . 
وفي ضوء هذه المستحيلات فإن الحم الذي يدعو اليه الشاعر يتحول إلى 
تحريض ثم إلى رفض» ثم إلى ثورة» حين تأحذ هذه المعاني المعخفية أو المطمورة 
بعد آخر فيما أسماه بعض النقاد " الصررة الفارغة " عااأة۷ عل مع2ة"!. 
وتأتلف هذه الصورة الفارغة من عنصرين متضادين » فيتشكل من قاسهما جو 
الث» هو غير ما يحمله كل عدصر من العنصرين الركبين للصورة» إذ كيف 
للمستنقعحات التي تموج باللجج الطوامي أن ترخر بشذاالأقاح؟ وكيف للشمس 
أن تؤذي العیون؟ و كيف للنور أن پعمي الجفون؟ وکیف ؟ وكيف؟ 
إن المغارقة في "تنوية الجياع " تحمل أبعاداً مختلفة : توعوية» ورفضية› 
وتحريضية » وتثويرية ٠‏ أكثر من كونها مفارقة لفظية أو معنوبة . إنها مفارقة موقف 
ومفارقة رؤية» ليصبح للنوم والحلم ثم ن أي تمن . ثمن يتعدّى النيل من الذات أو 
جلدها أو إدانتها (وإن حمل شيئا من ذلك) إلا إنه يتعداه إلى الرغبة في التغيير 
فعلاً لا قولأ. إن المفارقة تأحذ بعد الرفض؛ حيث يجسد الشاعر أشیاء پبكشف 
زيفها لترفض» وهذا هو أسلواب "الإغراق أو النقش الغائر" . 
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إن بنية القصيدة تقوم على تأجيل المغزى الحقيقي الذي يستثير فينا عكس 
البلية السطحية الظاهرة. فحين نقدم التهاني لمن تسبب في ضياع حق من 
حقوقناء أو ألحق بنا الأذى» فإن الأمر بحاجة إلى تآمل وقراءة > لأن معنى ذلك 
أن ثمة تأجيلاً أبدياً للمعنى الحقيقي لا بد من الببحث عن. ولعلنالو استبدلنا كلمة 


A 


الرزانة ب "الحماقة' » وكلمة العقل ب "الطيش '» وكلمة ثوري ب "نامي" (والباء 
فی کل لترو من نو ا غر 

ا اله اجج ا ا ان 
E‏ ی ا و 


وال أف لاب اي ن خاق إلى اح بام 


أقول لو استبدلنا هذا بذاك أو شبيهه» على طول القصيدة» لساغ لنا ذلك 
أي سوغ» فالقصيدة على هذا الحو تبدو في دعوتها تطلعية استشرافبة» تحاول 
تفكيكها بنبة قهرية قمعية (تدمشل في الواقع) فيلجا إلى (الحلم) لينتج عن هذا 
الحلم بنية تحريضية تلويرية . فكأني بال جواهري ينادي بأعلى صوته : 
ثوري جياع الشعب ثوري! 

وهذا هو المعنى المطمور العميق » وذلك هو المغزى الأبدي الأعمق» الذي 
بترت على تفكيك بنية القصيدة. 

إن الصراع المحندم بين رغبة الشاعر في أن يرى آمته قوية يقظة غير نائمة“ 
وتطلعه إلى عزهاء وبين قمع هذا التطلع المشروع وقهره» هو الذي جعل الشاعر 
يصطنع هذه الشفرة الرامزة فيطلب اللوم من "جياع الشعب '» وهو إنّما يطلب 
تلويرهم . ولا كان من المستحيل آن پنام ا لجائم » كما هو مستحيل أن ينام على نغم 
البعوض» وعلى المستلقعات» فإن بنية ثالثة تطل برأسها من خلال هذه البنية 
المهدومة المفككة» تلك هي بنية التحريض والتلوير لتصير المعادلة هكذا: 


٤ 


تهدمها: بنية فهرية قمعية 


ا w 2 e‏ 
فيدتج علها: بلية حريضية تثويرية 


وما يظهر روح التثوير في هذا الحيز المتحرك حضو ر الجملة الفعلية حضوراً 
قويا ولافتاً وغلبتها على الجملة الاسمية. وتواتر الجملة الفعايّة بسبة تفوق 
N EEE OEE‏ 
والاستفرار» وآية ذلك آن الأفعال تكسب هذا الحيز حركية واضطرايا“. 

وبعملية إحصائية بسيطة يتضح أن لدينا مائة وخمس عشرة جملة فعلية» 
يازاء ست وعشرين جملة اسمية في قصيدة بلغت اين وسبعين بيغاً. ولعلٌ 
طغيان الجحملة الفعلية يبدو معقولاً ومتسقا مع الحدث ؛ إذ ا لخطاب موجه من الحيز 
التائه الذي يحض الآخرين على فعل شيء » آو يطلب منهم آن يفعلواء ومن هنا 
تراتر لمل الأمرغن طريق ريطة بجملة الشرط هكا 

(ٺامي حرستك» نامي تصسحي» نامي تزرك» نامي تتنوري » وهکذا). 
فارتكاز الشاعر على الفعل مناسب تماما للحركة الطلوبة في القصيدةء بل 
ومناسب للموقف» ودليل على توثب القصيدة وحركيتهاء في دعوتها العميقة 
لرفض الثبوت والسكون . 

وهي وإن بدت في ظاهرها دعوة للنوم» إلا أنها في بنيتها المحفية المطمورة 


0 


إعلان للرفض والثورة. وهذاهو ما تخفيه القصيدة من شيكات دلالية» وما ينتج 
عن دعوة الشاعر " جياع الشعب ' للنوم» دون أن يتهياً لهم الطعام أل والأسرة 
المناسبة للنوم » والمكان النظيف الصالح . ولا كان النوم لا يكون مع الجوعء ولا 
يكون على القذارة ورمزها المستنقعات وئغم البعوض » فإن النتيجة شيء ثالث 
ماما هي الدعوة للثورة. وهذا هو ما وصقاه ب "احير المدحرك ' الذي تدعر إليه 


فان 'تدويه الحياع ' هي أغنية النفس العربية الحرة في تحرقها وحليدها إلى 
ما حرمت مله » وفي رغبشها وتطلعها إلى ما تصبو إليه. رهي تحمل وحدتها من 
خلال تنکیکها؛ دته نکمن ني تلکیکهاء کما يدعو تنکیکها لی انها 


فکأنها تدا من حيٹ تشهي » وتنتهي من حيٹ بڄب أن تبداً. 


هوامش وتعلدقات الفصل الأول 


(۱) 


(۹) 
(1۰) 


انظر: جاك ديريداء الكتابة والاختلاف» ترجمة كاظم جهادء تقديم محمد علال 
سیناصر؛ دار توہقال للنشر ۱۹۸۸م؛ ص .٦۱‏ 

ويعد جاك ديريدا من جيل الفلاسفة الفرنسيين التالين لسارتر وميرلو 
بونتي» الذين تضم أعمالهم» التي بدأت الظهور منذ أواخر الخمسينيات وما 
تزال» تحت مجهر الشك والتساؤل مفاهيم كل من (الفلسفة) و(الأثر) و(العمل) 
الفكري أو الفني أو الأدبي بمعناه الناجز والنهائي والمكتمل» و(التاري). 
و(العقل). و(النظام)ء و(النسق). وفيرها. 

(انظر: مقدمة كاظم جهادء الكتابة والاختلاف» ص )١١‏ 

انغلر؛ خوسيه ماريًا بوشويلى إيفانكوس» نظرية اللغة الأدبيّةء ترجمة حامد 
أو أحمد» مكتبة غریب» ۱۹۹۲م ص .٠٤١‏ 

انظر: نصرت عبد الرحمن» في النقد الحديث دراسة في مذاهب نقديّة حديثة 
وأصولها الفكريّةء عمان» مكتبة الأتصی» ۱۹۷۱۹م» ص ۷۹ ص ٠١۰۲‏ ص .٠٤١‏ 
الكتابة والاختلاف» ص .٥‏ 

الكتابة والاختلاقف» ص .١١‏ 

انظر: عبد الله إبراهيم وآخرون» سعرفة الآخر مدخل إلى المناهج النقدية 
الحديثةء بيروت» المركز الثقافي العربي» ۱۹۹۰م» ص .١١١‏ 

انظر؛ جاك دريداء الاستنطاق والتفكيك» مجلًة الکرمل» ع ۱۷ ٩۱۹۸م‏ ص .٥1‏ 
وليم راي» المعنى الأدبي من الظاهراتية إلى التفكيكيةء ترجمة يوئيل يوسف 
عزیز» بغداد» دار ا ۱ 

نظريّة اللغة الأدبية» ص .٠٤١‏ 


ائظر؛ معرفة الآخر» ص .٠٤١‏ 


۷ 


(1۱) 


(1) 


(1۲) 
(14( 
(۱٥( 


(1 
(۷) 
(۸) 
(1۹) 


(۰) 


نشر الكتاب بالفرنسية عام ۷١۱۹م‏ ثم بالإنجليزية عام ۱۹۷۸ » وصدر عن 
مطبعة جامعة شيكاغو» ثم ترجمه إلى العربِيّة كاظم جهاد وصدر عن دار 
توبقال للنشر عام ۱۹۸۸م. (انظر: نظريّة اللغة الأدبيةء ص .)٠٤١‏ 
مه ابرامزء المدار س النقدية الحديثة في معجم المصطلحات الأدبيةء ترجمة 
مد الله معتصم الدباغء بغداد الشقافية الأجنبية» السنة » العدد الثالث» 
۷ ص ٤١‏ . 
نظرية اللدة الأدبية» ص ص .٠٤١-١٤١‏ 
نظطرية اللغة الأدبيةء ص .٠٥١‏ 
الخطيئة والتكفير من البنيوية إلى التشريحية قراءة نقديّة لنموذج إنساني 
معاصر» جدةء النادي الأدبي الثقافي» ٩۱۹۸م‏ ص .1٤‏ 
انظر؛ الغدامي» الخطيئة والتكفير» ص ص .1١-٦١‏ 
نطرية اللغة الادبيةء ص .۱١۸‏ 
انظر؛ وليم رايي» المعنى الأدبي» ثمة فصل من دي مان بعنوان؛ "مفارقة 
التفكيكية/ تفكيكية المفارقة"» ص ص ۲۲۸-۲۰۸. 

See, Jonathan Culler, on DeconsuuctUon, Cornell university press, Maca, 

NewYork, 1982. 

انظر على سبيل المثال: 


Christopher Norris, Deconstruction, Theory and Practice, Methuem, London and New 


(۱) 


(¥) 


York, 1982. 

Textual Strategies, Cornell university Press, Nhaca, New York, 1979,‏ 
التفكيكية والنقاد الحداثيون المرب“ دراسات» الجامعة الأردنية م ١١‏ ع٠‏ 
۹م؛ ص ص ۲۰۷-۱۹۸ . 
لقد شکا در يدا نفسه من مشكلة ترچمة مصسطلحه («0نا0ںاو«ه٥00)‏ إلى اللغات 
الأاخرى في رسالة بعث بها إلى صديق ياباني (حول مفردة ومفهوم التفكيك). 
وقد اعترف أن مفردة التفكيك في الفرنسية لها دلالات لا مصدر فيها للیس» 
إلا أن ترجمتها إلى أية لغة أخرى أمرً في غاية التعقيد وأمرً قد يبدو شائكاً 
ومضللا. 
انظر: (الكتابة والاختلاف» ص )٥۷‏ 


۸ 


معرفة الآخر» ص .١١١‏ 
انظر: معرفة الآخرء ص .١١٤١‏ 
انظر: معرفة الآخر» ص .١١١‏ 
انظر: كريستوفر نوريس,» التفكيك النظرية والتطبيق» عرض سمية سعد 
فصول؛ ع٤‏ , ٤۱۹۸م»‏ ص ۲۳۱ . 
انخلر: معرفة الآخر» ص ص ١١١-١١١‏ 
Richard Kearny, Modern Movements in European Philosophy, Manchester‏ 
universily press, 1986, p. 119.‏ 
الكتابة والإاختلاف» ص ١١‏ . 
انظر: معرفة الآخر» ص ص .١١۹-۱۱۸‏ 
انظر: سعيد علّوش» معجم المصطلحات الأدبيّة المعاصرة» بيروت) دار الكتاب 
اللبنانيء الدار البیضاء سو شبریس» ٩۱۹۸۰م»‏ ص ۸1. 
الكتابة والاختلاف؛ ص .٠"‏ 
الكتابة والاختلاف» ص ١؟.‏ 
الكتابة والاختلاف» ص ؟1. 
الكتابة والاخثلاف» ص ؟؟. 
معرفة الآخر» ص.٠٠.‏ 
يختلف مفهوم (العقل) وإيحاءاته بين اللخة العربية وغيرها من اللغات. 
فكلمة (العقل) كما سرت في العربية لا تثير مالها من أصداء معنوية وثقافية 
في لغات أخري» كاايونانية واللاتينيةء والألمانيةء ف (اللوغوس) اليوناني هي 
أرب إلى المنطق في معنى اصطلاح المنطق منه إلى (العقل) في اللغة العربيّة 
الكلاسيكية. 
(انظر: محمد علال سي نامس تقديم كتاب الكتابة والاختلاف» ص ۸). 
الكتابة والاختلاف» ص .°٤‏ 
انظر: نخلرية اللغة الأدبية» ص ١١٠٠ء‏ ومعرفة الآخر» ص .١١١‏ 
انظر؛ نخلرية اللغة الأدبيةء ص .٠١٤١‏ 
الكتابة والاختلاق» ص ؟٥.‏ 


۹ 


(°۰) 
(°۱) 
(2۲) 


(e) 
(°4) 
(٥) 


(7 
(9۷) 
(°۸) 


.٠١٤١-١١۲۳ معرفة الآخر» ص ص‎ 
Modern Movements in European Philosophy, p, 122, 

الكتابة والاختلاف» ص .٤١‏ 
الكتابة والاختلاقف» ص .٥١‏ 
الكتابة والاختلاف» ص .٥۸‏ 
عبد الله الغذامي» الخطيئة والتكفير» ص .٠١١‏ 

Raman Selden, a Reader Guide lo Contemporauy Literary Theory, p. 87-88.‏ 
انظر: الغفةامي» الخطيئة والتكفلير» ص ٠٤‏ حيث يترجم مصطلح 
(100اe Pens‏ بالتشريحية. وكان الغذامي أشار إلى تردده أو حيرته في 
تعريب هذا المصطلح» ربما لأنه كان من أوائل النقاد العرب الذين تعرضوا لهء 
ولکنه يشير في الوقت نفسه إلى أنه فكّر بكلمات مثل: (النقض/ الفك)». 
وقال: إن المقصود بهذا الاتجاه هى تفكيك النص من أجل إمادة بنائه. ولعله 
بذلك أصاب الحقيقةء وإن لم يستخدم (التفكيكية) مصطلحا). 
انظر: (الخطيئة والتکفذیر؛ ص .٠ء‏ هامش ۷۸) 
بتصرف عن الكتابة والاختلاف» ص ص .٠.-۲۸‏ 
الكتابة والاختلاف» ص .٤١‏ 
كريستوفر بطلر» التفسير والتفكيك والآيديولوجية, ترجمة نهاد صلحية. 
مجلة فصول» ۳۶ ۱۹۸٩‏ م» ص ۸۰. 
وفاضل ثامر» سلطة النص أم سلطة القراءة» پغدادء الأقلام» ۱۹۸۸م ص .٠٤١‏ 
المعشى الأدبي» ص ۲۰۸. 
انظر: عبد الله الغذامي» الخطيئة والتکفیر» ص .۲۹٦‏ 
مبد الملك مرتاض,» اسي» دراسة سيميائية تفكيكيّة لقصيدة "أين ليلاي" محمد 
العيد» الجزائ» ديوان المحلبوعات الجامعية» ۱۹۹۲ ص ص .٠.١-٠١۲‏ 
رتاش نه کن 3 
انظر؛ علي الشرع». السابق» ص ص .٠٠١-۲۱٤‏ 


مر تاض »› نفسه» ص ص ٦‏ - 1۷. 
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Converted by Tiff Combine 


يتوسل الشعر بعامة» والحديث منه بخاصة» بالرمز والأمح والإيحاءء 
عوضا عن الشرح والتصريح والإبلاغ > النثر. وعليه فإن قراءة الشعر يجب ألا 
تكتفي بقراءة مستواه الظاهر(الدال)ء وإغا تتعداه إلى الببحث عن المستوى العميق 
(المدلول)» لتصل إلى (الدلالة). 

ولذا فدحن مطالبون اليوم أكثر من أي وقت مضى»› وبخاصة أننا نشهد 
تطور النظريات النقدية الحديدةء وما يصاحبهامن اتساع في نظرية المعرفة - 
بمحاولة استثمار (الدال / الحاضر) لإحضار (المدلول / الغائب)ء وأن نشجارز 
المقول بحا عن المسكوت عنه» لتكتمل الرؤية النقدية باستحضارها قطبي الإشارة 
اللذين عبرت عنهما اللسانيات الحدينة ب(الدال والمدلول)» وعبر علهماعبد 
القاهر الجرجاني ب " المعنى ومعنى المعنى * . 

هذه القراءة محاولة لللإفادة من تلك الجهود التظيرية المتعلقة باستراتيجية 
اللص الغائب وتطبيقها على نص محمود درويش: "شتاء ريتا الطويل ' . 

وثمة تحديد إجرائي أو منهجي لا بد منه في هذه الدراسة . اعتدنا في قراءتنا 
شعر أي شاعر وتصدينا لنقده أن نتحدث عن (أنا الشاعر) ونحن نقصد» بالطبع» 
(أناالشعر) » وهي آنا اجتماعية وأحيانا إنسانية . ومن ثم فإننا حين نقول الشاعر 
لا نفصد على سبيل ا مال محمود درويش الرجل تقاما» حتى وإن سميناه» بل 
نقصد (أنا الشعر) التي تنبجس عنه منظومة القصيدة. إن( أنا الشاعر) ليست أكثر 
من نموذج فلي أو رمزي تطرح الحالة الإنسانية بشكلها الأمثل » وتبسطها بظروفها 
التاريخية . إن النموذج » هناء يتجاوز حالة المحاكاة الفوتوغرافية للواقع » وإن 
بقي منتميا له . إنّه الطموح والحالة الأرقى فب . 


o 


النص الغائب مصطلحاً ومفهوماً 


ت 


كان من الممكن أن تحمل هذه الدراسة عنوانا آخحر هو (النص الغائب في 
لاء ربعا الطر لأر(" ناء رها الطويل "بن النض اللخاضروالنهن 
الغائب)» بيد أنلي آثرت العدوان الذي رجت به الدراسة» حتى لا أصادر حقي 
في البحث عن الأصول النظرية اللقدية لفكرة (الحضور والغياب) أو (الدال 
والمدلول) في الفكر النقدي بعامة» وفي الفكر النقدي العربي بخاصة. هذه 
واحدة» وأمّا الانية » فإنني لم شا أن دحل لدراسة هذا الت ص الشعري بفكرة 
نقدية مسبقة ومحسومة» تلك هي فكرة " النص الغائب ' » التي شاعت مصطلحا 
نقديًا حدياء وارتبطت بعدد من الأسماء النقدية في الفكر الغربي الحديث» مثل 
رو لان بارت » ۵5,۸ B11۸‏ ۰ وجورلیا کریس تفا 2,3 ۷عاKr1s›‏ 
وجاكبسون »[4K0080١٠‏ وغيرهم . إن فكرة " اللص الغائب " كفكرة نقدية » 
به كونها مصطلحا نقديا » تمتد إلى جذور نقدية وثقافات تراكمية ليس من السهل 
نسبتها إلى ثقافة دون أحرى» فقد بَحث قضية الدال والمدلول» واللفظ والمعنى › 
والمعنى ومعنى المعلى » لغويون ونقاد» وبلاغيون» ومناطقه» وفلاسفة» قبل أن 
تتبلور بشكلها الحالي في مفهوم ' النص الغائب والنص الحاضر'. وقد كانت 
مباحث الألفاظ وثيقة الصلة بعلم المنطق» وبشكل أخص ببحث التصورات . 
وقد درس العرب الألفاظ وتوسعوا في دراستها توسعا كيرا خرجت معها 
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مباحثهم عن حدود تعيين العلاقة بين الدال والمدلول سواء أكان الذال لفظا أم غير 
لفظ" . ومن هنا فقد عرفوا الدلالة بقولهم : " كون الشيء بحالة يلزم من العلم 
به العلم بشيء آخر * . 

وصحيح أن العلماء العرب لم يتوسعوا في مفهوم الدلالة هذا التوسع الذي 
نشهده اليوم في علم السيمياء» وفي الدراسات اللغوية والنقدية الحديثة » إلا أننا 
لا نريد أن نغض من قيمة عملهم ومشاركتهم في الفقافة الإنسانية بالقدر نفسه 
الذي لا نريد فيه أن نغض من جهود نقاد وعلماء لغة وباحثين غربيين نظروا 
للمفهوم النقدي المعاصر وأصلوه كماسنرى. ولذافضسحن محاولون » في 
الصفحات القادمة» أن نؤصل لفهوم ' النص الغائب ' فكرة ومصطلحاء ذاكرين 
أبرز من أسهموا في تطويره . 


ات 

کان للعالم اللغوي فردیناند دي سوسیر (۴ ,54881۲8) تأثیر بارز في 
تطور الدراسات اللسانية المعاصرة» ومن ثم الدراسات النقدية الحديئة » في كتابه 
الشھير )icsاLingus Course in Genera!‏ ) الذي طہع أول مرة عام 
٠۹٠١(‏ م/١۱۹م).‏ والأمر امثير للدهشة أن هذا الكتاب لم يطبع في حياة 
صاحبه» وإغا جمع من خلال ملاحظات سجلها طلابه . وقد نظر سوسير إلى 
اللغة على أنها نظام من الإشارات (5188) » وهذه الإشارات هي أصرات 
تصدر من الإنسان» ولا تكون بذات قيمة إلا إذا كان صدورها للتعبير عن فكرة أو 
لتوصیلها“ . 
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ويأتي مفهوم سوسير عن الدال والمدلول في مقدمة مفهوماته ومصطلحاته 
التي سس فيها لنظامه اللغري . ويعني سوسير ب (الدال) : i gnifier‏ الصورة 
الصوتية » أي الكلمة ذاتها ملفوظة أو مكتوبة» أما المدلول (لع1؟أ_عS1)‏ فهر 
العصور الذهني أو الفكرة أو المفهوم للصورة الصوتية وليس الشيء أو المرجح 
الخارجي". وقد ميّز سوسير بين ثلاثة مستويات من النشاط اللغوي» هي : 
اللغة» واللسانء والكلام. 

فاللغة هي المظهر الأرسع » لأنها تشمل كل الطافة الإنسانئية للكلام» 
جسديا وفكريا. ما اللسان فيعرف عن طريق سماته الظامية » فهو نظام من اللغة 
يستخدمه كل واحد منا لتوليد المحادثة بشكل واضح للآخرين . أما الكلام» فهو ما 
يستخدمه آو ما يختاره متحدّث واحد من ذلك المخزون أو النظام» ليعبر عن 
فكرته» وكأن اللغةء بهذا ا معنى» قدرة لسانية» واللسان نظام لغوي» والكلام 
قول حاص . 

وقد درس الأمريكي شارل ساندرس ہیرس )©.8.۴٥1۲٥۵(‏ الإشارۃ 
ضمن نظامه السيميائي العام ومن وجهة نر فلسفية . ونظام بيرس السيميائي 
عبارة عن مغلث تشكل الإشارة فيه الضلع الأول الذي له علاقة حقيقية مع 
الوضوع الذي يشكل الضلع الشاني والذي بدوره يستطيع أن يحدد المعنى وهو 
الضلع الثالث من الثلث. وهذا الضلع الثالث - أي المعنى - هو بحد ذاته إشارة 
تعود على موضوعها الذي أفرز العنى" . وطبقا لهذا الاعتقاد فإن كل التجارب 
الإنسانية تدرك من خلال هذه المستويات الثلاثة (الإشارة - الموضوع - المعنى). 

وهکذا فان المدلول هو معلى الإشارة » وبالتحديد إنه هثل العلاقة الأفقية 
بين إشارة وأخرى» غا يجعل من المدلول إشارة تحتاج بنغسها إلى مدلول آخر . 
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وتبدو حيوية نظام بيرس في كونه يقوم على هذا الترتيب الشلاثي الذي يبدا 
بالمشابهة وينتهي بالاعتباط » على عكس نظام سوسير الذي يقوم أصلا على فكرة 
اعتباطية الدال أو الإشارة » واعتمادها على التواطر العرفي . 

كما تتضح أهمية نظام بيرس السيمائي من خلال كشفه عن علاقة الواقع 
الخارجي بالتجليات الفنية والأدبية للعلامات» خاصة وأن هذا النظام لم يحدد 
نطاق عمله داخحل إطار العلاقة اللسانيةء وإنغا قدم تحديدا أوسع وأشمل للعلامةء 
يصلح لتحليل المظاهر والتجليات غير اللسانية خاصة في الأدب والفن والحياة" . 

ولمة تصور يجب آلانقفز عله في هذاالسياق ألا وهو تصّور 
شومسكي(N‏ ,)ئ۲0 ). للدحو الترليدي التحويلي» حيث ميز بين البنية 
العميقة والبنية السطحية للتص» إذ تنفرع من البنية العميقة جمل البئية السطحية 
بواسطة العناصر المكونة التحويلية » وتنحدد هذه التحولات بشكل صارم على 
أساس الحفاظ على الدلالة" . 


سا س 
وقد شهد مفهوم (الدال والمدلول) تطوراً آخر ولقي دفعة جديدة على بدي 
کل من رولان بارت» وجاك لاكان» اللذين رفضا فكرة وجود ارتباط ثابت بين 
الدال والمدلولء وذهبا إلى أن الإشارات (تعوم) سابحة لتغري المدلولات إليها 
لتنبلق معها وتصبح جميعا (دوآلاً) أخحرى ثانوية متضاعفة لتجلب إليها مدلولات 
مركبة» وهذا حرر الكلمة وأطلق عنانها لتكون (إشارة حرة)» وهي تثل حالة 
(حضور)» في حين يملل المدلول حالة (غياب)» لأنه يعتمد على ذهن المتلقي 
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لإحضاره إلى دنيا الإشارة. وعلامات التأليف تتحرك (أفقيا) وتعتمد على 
التجاور بين الوحدات المؤلفة . وقد تكون الصلة بين هذه الوحدات صلة تالف 
تبادلية أو صلة تدافرء مما يجعل الشأليف مكنا أو غير مكن. وهذه علاقات 
(حضور)» لأنها علاقات تأليف واضحة في سياقها وسط الحملة . ما (الاختيار) 
فهي علاقات (غياب)» وهي ذات طبيعة (إيحائية) تقوم على إمكانية الاستبدال 
على محور عمودي ''. 

رإذا كان المدلول أو المعنى الغائب أو البلية العميقة يثل حالة (غياب)ء فإن 
إحضاره إلى عالم الإشارة يحتاج إلى قارئ أو متلق يقظ مقف يستطيع تأسيس 
U OO O as OBI‏ 
الوجود اللفظطي الذي يؤسس قيمة الكلمة وحطورتها » ويجعل الكلمة ذات قيمة 
ا رو وا ورور وفي مثل هله القراءة يحتاج القارئ»› 
بالإضافة إلى الكفاءة اللغوية التي تقوم على أساس من مرجعية اللغة» إلى 
الكفاءة الأدبية التي تلعب دورا في معرفة القارئ للمنظومات الوصفية » والثيمات 
الأدبية» وأساطير المجتمع› حتى يستطيع إكمال الثغرات أو التكثيفات في التص» 
أو يقوم بإتمام الن ص وإكماله وفقا للدوذج المغترض ”'. 


سا س 
يتضح أن علائق الحضور هناء تشير إلى عناصر البنية اللغوية الظّاهرة 


ww س‎ 
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(بنية الغياب)» أو المسكوت عنه مما لم يشا قائله أن يقوله صراحة. وكل أولئك 
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ليس بغريب على ترادا الفكري العربي سواء ما قدمه المناطقة والفلاسفة 
الملسلمونء أو ما تطرق له النقاد والبلاغيرن» مع فهمنا للاختلاف والفروق في 
المرجعيات الثفافية لكل من الفكرين : العربي والغربي . 

إن فكرة أبي حامد الخزالي » مثلاء التي شرحها الغذامي كانت متقدمة قياسا 
إلى زمنهاء حيث قدم تصوره عن علافة الدال بالمدلول على الدحو التالي : 

تصور الغزالي أن للشيء وجوداعينيا وآخر ذهنياء وثالشا لفظياء ورابعا 
كتابيا. فالشيء له وجود عيني كالشجرة نابتة في الأرض» ثم يكون له وجود 
ذهني» وهو أن دشا لها في ذهن الإنسان صورة تقوم في الڏاكرة. ومن ثم يأتي 
الوجود اللفظي » وهو كلمة (ش ج رة) » وهذه لا تشير إلى الوجود العيلي› 
وإ نما تشير إلى الوجود الذهني» لأن نطقنا بهذه الكلمة لا يحضر الشجرة التي 
على الأرض» وإنما يثير صورتها في الذهن» فالدال هنا يشير دالا آخر. واللفظ 
يجلب صورة» ثم يتحول الوجود اللفظي إلى كتابة » والكتابة تثير فينا اللفظ» لأن 
أوّل ما نفعل إذا صادفنا ا لمكتوب هر أن نقوم بنطقه» وهذا النطق يجلب في الذهن 
صورة ذلك المنطوق"'. ويرى الغذامي أن تقسيم الغزالي هذا وشرحه سبق عصر 
السيخيو لى چيا يروك وكان حا لمعضماة الدال والمدلول” :, 

وإذا ماتركناالغزالي واقتربنا من بلاغي وناقد مشل عبدالقاهر 
الججرجاني(١۷٤ه)»ء‏ فإننا مده في نظرية النظم يشير فكرة 
التركيب والدلالة» من حيث يرى أن الحملة هي الوحدة الدلالية الأولى . ويقول 
حمادي صمود : ' إن المنتبع لأصول نظرية النظم عند الجرجاني يدرك أنها مبنية 
على سس لغوية متطورة قوامها التمييز بين اللغة والكلام قييزا يضاهي في دقته 
واستحكام نثائجه ما وصل إليه عام اللسانيات الحدية ""'. 
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ولعل هذه النتيجة لم تكن بعيدة عن ذهن كمال آپي ديب» وقد درس عبد 
القاهر الجرجاني جيدآ حين ألمح إلى أن ا لجرجاني هو أوّل من اكتنه الطبيعة البنيرية 
للصورة مستويها النفسي والدلالي". يقول الجحرجاني في (أسراره): 
"مما يچب ضبطه في هذا الباب أن کل حكم يجب في العقل وجويا حتى 
لا پجوز خلافه فاهافته إلى دلالة اللغة وجعلها مشروطا فيه محال لأن 
اللغة تجري مجرى العلامات والسمات» ولا معنى للعلامة والسمة حتى 
يحتمل الشيء ما جعلت العلامة دليلا عليه وخلوى“” 


إن عبد القاهر هنا يعيدنا مرة ثانية إلى مفهوم (اعتباطية الإشارة) الذي شرحه 
وښیر وآن الظام هو الذي يجعلك تلنقط الإشارة من خلال وجودها في سياق 
أو في نظام . 

أا حازم القرطاجي(٤1۸ه)»‏ فهو في حديثه عن التخييل والمعاني الأول 
والمعاني الثواني» لا يبتعد كثيرا عما يطرح من مفاهيم نقدية حديثة حول التص . 
يقول حازم في منهاجه تحت عنوان : 'معلم دال على طرق المعرفة بأنحاء وجود 
ا . فكل شيء له وجود خارج الذهن» فإنه إذا أدرك حصلت له صورة 
في الذهن تطابق لما أدرك مله فإذا عبر عن تلك الصورة الذهنبّة الحاصلة عن 
الإدراك أقام اللفظ المعبر به هيئة تلك الصورة الذهنية في أفهام السامعين وأذهانهم 
فصار للمعنى وجود آحر من جهة دلالة الألماط ""'. 

في ضوء هذه الخلفية المعرفية التي جهدنا في بسطهاء نحاول قراءة قبصيدة 
محمود درويش ٠‏ شتاء ريا العلويل ' باحثين عن علائق الغياب فيها » محاولين 
إحضارها إلى عالم الإشارة. وبعد فما هو التص الغائب الذي نبحث عنه؟ إّه 
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(التص) الذي لم يذكره نص درويش صراحة» ولكنه يتضمنه» إنه مالم يقله 
مباشرة» ولكنه يوحي به . إّه تلك الرموز والدلالات والإشارات التي تستئبط من 
الت الحاضر لإعادة بنائه وترتيبه وتركيبه» على وفق الإشارات التاريخية 
والتراثية والاجتماعية والفكرية"". ولعل بحشنا عن علائق الغياب يجسد فهمنا 
للعلافة الحدلية بين الأصالة والمعاصرة ويعززه وهو ما نرجوه ونسعى إليه . 


الص بين الحضور والغياب : 


الذّص الحاضر: 

قصيدة درويش (شتاء ريتا الطويل) "تسد في ظاهرها (بنيتها السطحية) 
علاقة حب بين رجل وامرأة» تؤول إلى تجربة جدسية بكل أبعادها وأجوائها 
الرومانسية » ودهشتها أمام لحظات الاكتشاف ولذتها. وهكذا تبداً القصيدة: 
غرفة تجمع عاشقين مولهين» وها هي ريتا تهيى الأجواء الرومانسية لتجعل من 
هذه الليلة ليلة لا تنسى » ومن هذا اللقاء متعة مدهشة . تبداً بترتيب الخرفة التي 


تشهد المغامرة» غرفة اللوم» تهيئ السرير› وتحضر الأزهار» وبر الل 
لتجعل الليلة مشهودة ترضي عاشقهاء وتستحضر البخبرة راللخيل ليكون المشهد 
أكثر جمالية» وهکذاتہداً: 

ریتا ترتب ليل غرفتناء فليل 

هد! البید 

وهذ» الأزهار كبر من سريري 


ا 
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ضع؛ ههناء قرا على الکرسي ضع 
فون الرة حول دبي لع اليل 
و 


وكماالمرأة دائما » تحب الاطمئنان على مستقبلها مع الرجل» وهو نوع من 
الرغة فى التملته تال اشرق شاشتها: 


هل لبست سراي؟ هل سکنتك ابرا 
تیش كلما التنت على جعي تررعك؟ 


إنها تسأله عن ماضيه مع نساء حريات» والماضي بعد قليل » سيأخذ بعداً 
رمزيا ومنحى دلاليا آخر في بنيته العميقة أو نصه الغائب . إن الماضي يذكر 
بالأصول والفروع» فهل ستكون محور الاهتمام في هذا الحب» أو ستكون 
هامشية؟ وأظنها لم تترك مجالا لعاشقها أن يجيب › فهي تعد نفسها أصلا (على 
مستوى الحضور) بين النساء اللواتي عشقهن صاحبها » ويظهر ذلك في قرلها: 
'لتجهش كلما التفت على جعي فروعك ٠"‏ وأظنها تعد نفسها كذلك في 
الستوى الثاني(مستوى الغياب) كما سنرى . 

وما تلبث أن تدعوه إلى أدنى شيء فيهاء إلى أهبط مكان» وهو في حالة 
الاستعداد للدخول في المغامرة ا لجحسية » تدعوه إلى أن يحك قدمها: 
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حك لی می وحك دمی انعرف ما 
O E‏ 


إنها تندرج في طلباتها من الأدنى إلى الأعلى » من حك القدم إلى (حك 
الدم) على المجازء والد حول في الشجربة الجنسية› لکي ٿرى ما الذي يکن آن 
نتج من هذا التفاعل بين المانضادين : بين رجل وامرأة. وهنا لا ينسى العاشق› 
را لتسويغ مغامرته» أن ينفحنا بوصف جمال صاحبته وحسنها وأنوثتها » وهر 
على وشك الدخول في المغامرة» مكتفيا باللمح دون التصريح فائلا : 
تلام رپتا نی حلیقة جسمها 
توت السياج على أظافرها يبضيىء الماح في 
بخښدی اچب نام عصفوران ا 
امت موجة التمح النبيل على تنضسها البطىء 
ووردة حمراء نامت تي المر. 
ونام لیل لا يطول 
والبحر نام آمام تانزتی علی إیفاع رینا 


إن العاشتق» هناء يساق وراء عواطغه» ولا يستطيع مقاومتها أو كبحها في 
تلك الاعحطظات › فھی خحظات إغراء تدعو حثی الحمادات: القمح› والليل» 
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والبحرء إلى النوم» وكل ذلك على إيقاع ريتا وعلى تنفسها البطيء. وما هي إلا 
لحظات حتى يأحذ العاشق حاجته»ء ليهدا الصهيل» على وفق تعبير الشاعر» 
٤ eg EE‏ 

غا الیل 

هد أت خلایا الدحل فی دمناء فل كانت هنا 

زا وف کا ا 

سرحل بعد ماعات رر ظا 


ا ا م 
'لتترك ظلها زنرانة ببضاء"! وفي رحيل ريتا سيدأ الامتداد اللانهائي» س 
الدشرد والضياع في (اللامكان)» فتطلب مئه ريتا أن يقبلها على شفتيهاء وليس 
على حدها» فيرفض العاشق أن يعيد الكرة» لأنه لا يريد أن يرحل» مرة أخرى 
عن نفسه» وینساق وراء شهوته» فینرل» ثانية » إلى أهبط مكان في جسدها. 

وبدلا من ذلك » يبدأ العاشق » على طريقته في التجريد وفلسفة نظرته» 
يتكلم كلاما لا تفهمه صاحبته» كيف لا » وهو بدأ ينظر إلى البعيد» وهي ما 
زالت تكلمه باللحظة الحاضرة» تريده أن يعيد التجربة من جديد: 
سالك اا ات ا اعد 
البح ر خلف الباب والصحراء خلف البح قبلنى على شنت - فالت: قلت يا 


٤ 


و 
ما دام لى عنب وذاكرة وتت ركني النصرل 

وإذن» يتضح الفرق بين نظرتين: واحدة لا تتجاوز اليد تتمشل في 
ریعا(سالت بها ورأخرى تخترق الفاق وتسترف الستفبل (فالففت إلى 
البعيد)» تتمثل في صاحبهاء الذي يفلسف الأشياء» ويرى المساحة التي 
سيقطعها» فى هذه القبلة الحديدةء شاسعة» یری فيها رحیله عن نفسه بنزوله عند 
رغبة عابرة ولذة طائرة . (أأرحل من جديد) . ولعل الفرق بين التفكيرين يتضح 
من خلال هذا الحوار الذي يجري بینهما وکأنه (حوار بین طرشان)» فلم تعد تفهم 
ما پقول» فشساله : 
اا 
فيأتى الجواب كأنه الصفعة : 
لا شیء یا رپتاء قد فارسا فی أغدیه 
عنی؟ 
وعن حلمين نوف وسادة يتتاطعان وپهربان» فواحد ستل سکینا واخر یود 
الناى الوصايا 


صر ا ب 


وحين يصير الحب لعنة» ومحاصراً بالرايا» وحين يحمل كل محب حلا 
يتقاطع مع الآخر» بل ویهرب منه» فإن الفراق أولى وأجدر في مثل هذه الحالةء 
بيد أن ريتا تمعن في إثبات عدم قدرتها على الفهم» فتقول : 
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كأني بالعاشق » هناء صاحب الحلم الذي (يودع الناي الوصايا) يعدها امرأة 
غائبة عن المعنى » ولذا فهو يفضتل ألا يزيد على كلامه الأرّل» ويكتفي بالإشارة 
(العابثة أو العبثية) إلى أنه هو أيضا لا بفهم» ولا يستطيع أن يهم وآية ذلك أن 
لغته شظاياء فكيف يستطيع من لخته شظاياء أن يهم الآحرین؟ لكل ريتا لا 
تاس فة الاو رة اشر في صباح تلك الليلة لعلّها تستطيع أن تعيد 
صاحبها إلى إغراء جسدهاء ولكن هذه المرة عن طريق التَماحة التي أكلها آدم 
وحواء» فكانت سببا في خروجهما من الجنة. تحاول مرة ثانية أن تقطعه عن 
محيطه بطلبها منه أن يكف عن قراءة الجحريدة» بحجة أله ليس فيها جديد » وأن 
رتا تحتسي شاي الصباح 
وتقشر لتناحة الاولى , ري 

ر 
وتقول لی: 
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لا تترأ الآن الجريدة فالطبول هي الطبول 
والحرب ليست مهنتي. وأا أا . هل أنت أنت؟ 


انها على (مستوی الحضور) تڏکره بنغسهاء فهي هي : حواء» فهل هو هو : آدم؟ 
فيجيبها العاشق فائلاً: 

أا هی 

هومن راك غزالة رمي لالنها عليه 

هومن رای شهواته نجري وراءك کالغدیر 

هومن رآا نائیین توحد| فوف السریر 

وتباعدا كتحية الغرباء في اليناءء يأخا الرحيل 

فی ریحه ورا ویرمینا مام فنادق الغرباء 

مثل رسائل قرت على عجل. 


إنه یجرد من نفسه شخصا آخر یخاطبها معترفا بخطأه حیث أطاعها روجرى 
وراء شهواته › وإذن فهو ببحق آدم الذي وقع في الخطيئة › ولکله لا یرید الاستمرار 
فی حطیئته . 

E E E E 
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هي التباعد كما الغرباء الذين يلتقون في اليناء فيحيي أحدهما الآخر» ویہتعد کل 
مهما إلى مکان . ولکنها لا تياس ولا تقطع الأمل بآدم» فتحاول أن تزين له حبها 
وتعلقها فيه» فتظهر في صورتين متناقضتين» فهي تزين له حبهاء وفي الوقت 
نفسه تجعل من حبها سببا لمصرعه وهلاكه» وهكذا كانت المخالفة الأولى التي 
ارتکبها آدم بحق نفسه يوم عصى برهان ربه» فأكل من الشجرة الملعونة. تقول 
رتا : 


أتأخذنى معك؟ 

فأكون خانم قلبك الحاني أتأخذنى معك 
فأکون وبك فی بلا أجبتك لتصرعك 
واکون تابون من النعداع يحمل مصرعك 
وتکون لی حا ومیتا: 
a‏ 


وهكذاء وأمام إصرار العاشق على عدم الانسياق وراء عواطفه» وتكرار 
التجربة الأرلی» تحارل ریتا استدراجه عن طریق تذکیره با كانت قدمت له» 
وضسحّت من أجله يوم رأته معلّقا فرق السياج( والسياج هنا فاصل بين حدين)» 
فأنزلته وضمدته» وبدمعها غسلته» وانتشرت بسوسها علیه» يوم مر بین سيوف 
إخوتها ولعنة أمها. ويبدو أنها تشير إلى خروجها على رأي أهلها فيه ومزامير 
آمها التي تلعن الفلسطيني وشعبه : 


1۸ 


إیی ولدت لکي أحبك 

وت ركت أي في المزامير النديمة تلعن الدنما وشعبك 
ووبحدت حرس المدينة - يطعمون النار حبك 

وأا وللت ا أحبك 


ويعود العاشق» ثانية » ليجسد جمال صاحبته وأنوثتها ليجعل من هذا 
إالحمال» الذي كان سابقا سببا في إغوائه وجريه وراء شهواته› سببالرفضه» 
EE‏ الذي پراه يولد من غياب صاحبته» قول : 

27 

un‏ تقوم ریتا 
عن رکبتی تزور زپدتیا وتربط شعرها بنراشة فضيةء ذيل ا حصان يداعب النمش 
المبعثر 
کرذاذ ضوء داکن نوق الرخام الأنشوي. تعید ریتا 
الف ان الت اوی ن 


مام هذه الإشارات التي توحي بجمال ريتا» ومحاولة دید زینتهاء 
والتلويح بشعرها (ذيل الحصان) الذي بتحرك مداعبا وجهها ذا اللمش المبعثر 
(واضح أن هذا النمش ما ييز الجنس اليهودي»› أو ا لجنس غير العربي» على 
الأقل)» تحاول إغراء صاحبها في تلك اللحظة الها الاكر: أانتالي؟ وعلى 


1۹ 


وفق التجربة الأولى يتوقع المتلقي أن يكون جواب العاشق» نعم! ولكن الشاعر 
يكسر التوقع » فقول : 

لك لو ترکت الباب منتوحا على ماضي لی 

ماض أراء الأن يولد من غيابك من صریر الرفت تی متاح هذا لباب لى ماض 
راك یجلس فربنا كالطاولة 


وإذن فهو يصر عل التمسك باضيه» لأنه لا برى أفقا من ادل هذه العلوةة 
التي پستسلم فیها لنشوته» ولا یری غير نظرته ترت نحوه» ولکله لا یقطع الأمل 
تماما رغم أن ذاکرته تسيل دما» فيقول : 
لت غوکی مر خر إل فت آری 
اد ال أن یری اا ر 
پرسالة من لنظتین صغیرتبن» أا وأنت 
رح صغی ری ر فرح ضنیل 


هو لم يقطع الأمل تماما(فقد أرى أحدا يحاول أن يرى أفقا)ء و(قد) هنا 
تفيد التشكيك لا التحقيق » وإفادة التشكيك تأكدت بقوله(فقد أرى أحدا يحاول 
ان یری)» ورغم ضيق السرير إلا أنه من الممكن أن يتسع لاثنين( أناء وأنت ) 
فماذا کان جوابها؟ تصرٴرپتا على آن تغني حدها لبرید غربتها وتشتاق إلى البحيرة 
التي تركت أمها بجوارها تبكي طفولة ابنتها (ريتا ) العذبةء وتصر على الرحيل» 


۷ 


لعل السبيل يتضح للعاشقين بعد أن يفترقا . وتص ر ريتا على الرحيل» لأنهاء هي 
الأخرى» تشتاق إلى ماضيها مع أمها التي انتزعت من بين يديها طفلة تربي نهدها 
بفم الحبيب (وهذه إشارة سيتضح معناها في قراءة الت ص الغائب). 

إذن فريتا هي مهاجرة جاءت من الشمال» وجمعتها الصدفة مع صاحبها 
(العاشق)» ووحدت بين نفسيهما الغربة. وإصرارها على العودة» إلى حضن 
أمها عند البحيرة يشبه إصرار صاحبها على العودة إلى ماضيه وعدم الرحيل 
معهاء لأنه لا يريد أن يكرر الرحيل نفسه» وأمام إصرار صاحبهاعلى عدم 
الرحيل» تستسلم ريتاء وتضع مسدسها (وسائل إغرائها في هذا ا مستوى) الذي 
حاولّت استخدامه فيما مضى لتعيده إلى جسدهاء على مسودة القصيدة» با هي 
موقف» لسم المبيضة وتخرج نقية ناصعة معبرة عن تمسك العاشق بحقه في عدم 
الانسلاخ من نفسه مهما یکن التّمن! 


۷1 


النص الغائب: 

إذا كان التصر الحاضر يجسد تلك العلاقة الجسية بين عاشق ومعشوق» فإن 
التصر الخائب» الذي أحاول استحضاره» يكمن خلف هذه العلاقة الجحنسية › فهو 
بعد منها بكثير » وأعمق غورا. 

إن ظاهر القصيدة علاقة جنسية بين رجل نفترض فيا أنه (محمود) على 
وَفْق فهمنا للنوذج الفني ويحيل مرجعياً إلى (الفلسطيني)ء وامرأة هي (ريتا) 
وهي رمز في أبضا تحيل إلى الم جعية التي تندمي إليها (يهودية) » ولك باطنها 
علاقة كينونة حقيقية » أي علاقة كينونة الذات والبحث عن الهوية". وما اصطاع 
الرمز هنا وعدم التصريح إلا تعبير عن موقف فكري واضح » ورؤية لا يشوبها 
شائبة» حتى وإن بدت القصيدة في مفرداتها وتراكيبها وعلاقاتها مرتبطة بالحياة 
اليومية . لقد جاءت القصيدة مفانوحة قصة ونهاية» فرموزها الفنية تو-حي أكثر ما 
تخبر» وتشير أكثر نما تعين. ولعل مشروعية البحث عن لها الغائب تصبح أمرا 
لا مئاص مله» ما دام الشاعر يتعامل مع رموز فنية» ومن خلال قصيدة مفتوحة أو 
مشرعة على كل الاحثمالات» وقابلة لعدد لا يحصى من القراء!ات . 

وسواء أكانت ريتا امرأة حقيقية من لحم وشحم ودم لقيها الشاعر فأحبها 
وتعلقهاء أم كانت رمزا فبّاء أم كانت امرأة ثم تحوّلت إلى رمز فلي » أو قناع 
حمله الشاعر ما يريد قوله» فإن ذلك لا يغير من حقيقة فهمنا للقصيدة الرمزء 
والدلالة» والرسالةء والموقف . 

إن(ريتا) هناء هي المعادل الموضوعي والفني للحلم الصهيوني التطلّع إلى 
إسكات الفلسطيني » ومسح ذاكرته لكي يسى الماضي . لكن الفلسطيني يصاُ 


¥۲ 


على إبقاء جذوة ذلك الماضي مشتعلة» حية لا تموت. ولعل ذلك يبدو واضحا 
ا 

أت و 

فيأتي جوابه صریحا وواضحا : 

لك لو ترکت الباب مفتوحا علی ماضي, لی 

ا ارا الك یولد مر غيابك. 


لقد كانت المسافة التي تمنع لقاء الشاعر بريتا في قصيدته اا 
ل تدمشل في تلك البندقية» واليوم» وبعد أن وة ضعت الحرب أوزارها» وخرست 
المدافع أو أخرسّت» وأحيلت البنادق على التقاعد» فما الذي بين الشاعر وريتا؟ 
قك بطر غاد أن السافة تشاذلت> بيد ان ا لجواب ياتى هن الشاغر نغمة: 
ا رتا سترحل بعد ساعات ونترك ظلیا 
زنزانه ا ين سنلتقی؟ 
سألت يدیهاء فالتنت إلى البعيد 
البحر خلف الباب» والصحراء لف البح قبلني على شفتي - قالت: قلت؛ يا 
رتا آأرحل من جديد 
ا ر کی او 
بين الاشارة والعبارة مابحسا؟ 
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وإذن فبينهماء الآن» مسافات شاسعة» خلفها باب» وخلف الباب ببحر» 
وخلف البحر صحراء( با تحمله من تصور للرحشة والعقم الوجداني). وليس 
ها ف 0 کر ا 
وتستحضر الماضي بكل لعناته وكل بنادقه ومدافعه التي صوبّت إلى قلب الأول 
وأهله! 

فهل يكن لعاقل يعرف هذا الماضى ويختزنه أن يتجاهله» أو يقفز من فوقه» 
فیسلم كل مفاتيح ماضصيه لحلاده؟ أو ليس الأجدر أن يعلن انعماءه إلى ذلك 
الماضی بکل ما فيه : بکارتهء وألقهء وعطلمته» ولکل من فيه : شهدائه» وار 
وثرابه» وماته. 

إن ا لاء إلى لك الاضى والارتہاط به > يعلى » ببساطة » الارتباط 
بالذاكرة اللإنسانية» بماضي (البروة) تلك القرية الشمالية التى أزيلت عن الوجود» 
زیر اد لھا آن جن شن الذاکرة هااا 

قد تبدو العلافة غير متكافئة بين الشاعر وجلاده» ولكن الشاعر يتريْث فى 
لعبته الإبداعية » ويصر على مواصاة الحوار» كما فعل في ' جندي پحلم بالزنابق 
البييضاء ٠"‏ فيعطي صاحبته ريتا الحرية التي حرمته منها (ا هي رمز) في أن 
ا " ليل غرفتهما "على هواهاء وهذه إشارة صريحة إلى أن اليهود هم 
الخكيرن فى سير الفا ينی مسك ابرا ار ده ور ر ی کل ماف 
الدنيا. 


Vt 


ر د اق ر و وا فی ایکون ا کیا ج پر 
العاشق في سكره» والعاشق با هو رمز لأهله وجماعته يشير إلى رغبة اليهود في 
OEE ENES Ee SS‏ 
زا ر ان رتا الل 
نا ال 
وهذ» الأزهار آکبر من سريري 
فافتح لها الشبآك كي يتفطر الليل الجيل 
ضع؛ هنا قرا عل الکرسي: ضع 
ا 
اغ 


وإذن » فريتا هي المسؤولة عن ترتيب ليل الخرفة (كامرآة ) كما هي المسؤولة 
عن ترتيب ليل الفلسطيني (كرمز). ولعل اختيار الليلء كما اختيارعنوان 
القصيدة ' شتاء ريتا الطويل " يوحي لنا بالكشير الكثير» فالليل » كماهو معلوم» 
ضد التهار» والليل ظلام» والليل مدسوب لهاء وكأنها المسؤولة عن هذا الليل 
الذي يعاني مله الفلسطيني › كما هي مسؤولة عن هذاالشتاء الطويل» وإن بدت 
أنها هي الأخحرى تشكو مله . هذا على مستوئ اختيار (الليل)ء آما احتيار (الشتاء) 
فهو الآخر له مايسوغه موضوعياء وفلياء ونفسيا. فليل الشتاء طويل» وليل 
مظلم» والشتاء باردء والعرب» كما يخبرنا ابن منظور في "اللسان'» تسمي 


Vo 


القحط شتاء» لأن اللجاعات أكثر ما تصيبهم في الشتاء البارد» والعرب تجعل 
الشتاء مجاعة : لأن الناس يلتزمون فيه البيوت ولا يبخرجون للانشجاع . وقال 
الحطيئة وجعل الشتاء قحطا: 

ا ا ر ا اش اء 

ونسبة الشتاء إلى ريتا له دلالته الموضوعية أيضاء فهي (جا هي رمز) المسؤولة 
عن هذا الشتاء المو حش الطريل والبارد الذي يعاني منه الشاعر وأهله. 


وإذا كان استحضار التخيل والبحيرة» في مستوى الحضور» يعزز الجر 
الرومانسي فإلّه في المستوى الثاني (مستوى الغياب)ء يؤكد على رغبة ريتا في 
اجتماع البحيرة بالنخيل با هما معطيان لحضارتين مختلفتين ومتناقضتين » هما 
الشمال والجنوب . ولكن وعلى الرغم من الالحتلاف بين الحضارتين» فإن رينا 
تحاول أن ترى الدخيل بقرب البحيرة فيرتوي منها» ويرتفع أعلى وأعلى . لعل ريتا 
نحاول أن تتجاوز العالم المتاح لتحلم بعالم آخر ذي مواصفات أخرى تصلح بيئة 
لعلاتتها مع هذا الإنسان . إنها تستحض ر البحيرة با هي معطى لحضارتها الغربية» 
ولانسى الشخيل با هو معطى لحضارة الشاعر » في محاولة منها للتقريب بين 
التناقضين. إن ال ص الغائب يطل برأسه بين هذه المعاع × الذلاليّة التي تجمع 
الشيء وضده » فكما لا يستقيم مفهوم المجهور إلا مقابلته بالهموس» كذلك لا 
يدرك معنى الطول إلا مقابلته بالقصر» ومعنى العلم إلا مقابلته بالجهل» ومعنى 
الحياة إلا قابلتها بالموت» وهكذا دواليك” . 


وسؤال ريتا للشاعر عن علاقته مع نساء آخريات هو في حقيقته سؤال عن 


ماضيه» وذاکرته» وهو سؤال له مبرراته الموضوعية» وأولها أن تغأكد من مدى 
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تعلقه بذلك الماضي : ماضي آهله» وناسه» ووطنه. ماضي " البروة» وحيفاء 
والكرمل» والبرتقال الذي تعلق به محمود درويش ' . إنه لسؤال ماكر في هذه 
اللحظات العاطفية أو التي يفترض أن تكون عاطفية» وهو سؤال يوضح الفرق 
بين التفكير اليهودي الماكر حتى في أجمل لحظات العاطفة» وين التفكير العربي› 
البريء المحكوم بالعاطفة في كشثير من الأحيان - فهي تريد آن نجس نمض 
صاحبهاء وترى تكن ذلك الماضي من فژاده » ومن هنا لا تمهله كتيراء وإغا 
تباشره بطلب أكثر مكراً حين تطلب منه أن ينزل إلى أهبط شيء فيهاء إلى قدمهاء 
ولا تکتفي بان يحك قدمهاء ا » هکذا: 


فل لست سواي؟ هل سکنتك امرا 
لتجهش كلما التنت على جذعي فروعك؟ 
حك لی دم وحك دم انعرف ما 


ا 
مني ومنك 


إنّها تريد للدم الفلسطيني أن يختلط بالدّم اليهودي» لترى ماذا يكن أن ينتج 
عن هذا التفاعل ذي العناصر المتضادة» فهل يكن لهذا التفاعل أن يجب جياد 
مدجدا يخضع لتطلبات الاستسلام؟ 

إن عناصر المغارقة في هذا المقطع واضحة أشد ما يكون الوضوح : "بين 
القدم الذي يثل هبط شيء في الإنسان » والدم الذي يثل أغلى شيء فيه » وهو 


VY 


عنصر من عناصر الافتراق والتميز عن الآحرين» بين ماهو مأمور لك وتابع 
لإرادتك» وبين مالم تقرره من حياتك› ولا تستطيع حكمه أو التحكّم به» وإغا 
هو موروث فيك ' . 

وإذا ما تذكرنا أن الدم يحمل جيدات النسل» وأضفنا إلى ذلك أن الولد 
نشب ن اليهودللام» آدرکنا ا إِنها تريد أن تعرف 
ما هو باق وغير زائل من علاصرهاء فهل تثبت الأجراء المحكومة بالإرادة أم يثہت 
الدم والموروث؟ 
توت السياج على أظافرما يضيء الملح فى 
بایان نار عصنوران نحت ل 
نامت موجة النمح النہيل على تندا البطیء. 
وا جر ات فی املس 
ونام لیل لا پطول 


۰ 


والہحر نام أمام اتی علی إیتاع رپتا 


تمثل هذه الأسطر الشعرية الوضع النفسي الصعب والمؤلم للفلسطيني الذي 
يعيش تحت الاحنلال منقطعا عن محيعله العربي» ومحروما من أن يحقق لنفسه 
شيئاء ثم هو نمار س عايه سياسة القتل البطيء(تنفسها البطيء) » ولكنه ما يابث 
ن يرى الإإغراءات المادية التي يقدمها اليهودي» بقادر ومعرفة وخب » حتی 


YA 


يجج ر الفلسطيني حقول القمح التي منها يعتاش» فكأن كل شيء ينام حتى الموجة 
مهي لا تنام » تجبر على النوم» والليل ينام» والبحر ينام »> وكل ذلك على إيقاع 
ا وتنشسها البطىء ۴ ولیس هذا فحسب ¢ وإنما 


رررد ا امت فی المعر 


لكأني أشتم في هذه الوردة الحمراء دماء الشهداء الزكية تسترق السمع في 
مسرات لتعرف ماذا فعلنا من أجلهاء بعد أن انلمأت جذوة الثورة أو كادت» وقد 
استطالت يد العدو وجثم على قلوب الناس» وشتت أراضيهم » وطمس معالم 
حضارتهم» " وبعثر عزلة غاباتهم " . 

إن علاقة الفلسطيني بالبحرء وكذلك الشاعرء علاقة حميمة » فهو محطً 
مال» وأفق تأمل» وأمل بالمستقبل . وإذا كان الفلسطيني قد تشاءم من الميداء""> 
الذي كان واسطة رحيله واستقدام أعدائه المهاجرين من شتى أنحاء العالم ليحلوا 
مكانه» فإنه حافظ على علاقة طيبة مع البحر» کیف لا؟ وهو جزء من ذاكرته 
اخاريخية؛ وهو كوت قسيخ للامل بالسعقبل» على الرغم هن تكرار تبربة قرط 
المكان» وتوهان الإنسان الفلسطيني عبر البحر إلى حد جعل محمودايتذمر من 
هذا التيه حيث قول : 
ا ل ار یی این ج 
جبنا: من البحر. 
قالوا؛ إلى أين قضون؟ 


۷۹ 


قلناء إلى البحر. 
قالوا: ى ا 


: ة )۷( 


إن هذا البحر الذي يحبه الفلسطيني ويعشقه» با هو جزء منه» ويرتبط به 
ارتباطا وجدانيًا وعضوياء نام هو الآحر على إيقاع السياسة اليهودية » التي تدخذ 
من كل وسائل الضغط والإإغراء » واللعب بالعواطف والمحاكاة» سلاحها 
الأول . فيما | لفلسطيني يعلو ويهبط تفكيره» وسط هذه الإغراءات والضغوط › 
فکاته في حیرة من أمره آیکون لبلده وبحره أم یکون لشهوته ونفسه؟! ولکن › 
وبعد أن يهدآ الإنسان الفلسطيني ويأخذ شوطا في التأمل والتفكير» وأفقه البحرء 
يىجد أن ثمة بونا شاسعا بين الواقع والأمنيات » بين اللحظة المعيشة واللحظة 
الممكلة » فيتحقق من أن كل تلك الإغراءات هي حظات عابرة في حياته ولا تغير 
في داخحله قید أغلة » فیمد بصره إلى البحید» لیری ما لا تراه ريتا» يرى البحر» ما 
هو امتداد شاسع لا پننهي» يتوه فيه الناس ويضيعون» ليرى عنصر الضياع لاحقا 
به آيدما نجه حارج الغرفة خلف الباب وذلك يشي بضياع الأفق› ومن هنا نفهم 
لاذا رفض صاحبنا تقبيل ريتا على شفتيها مرة أخرى» وكيف يعيد التجربة ثانية ما 
دام له علب وذاکرة؟ وحین تشغابی ریتا فتتظاهر بآنها لا تفهم کلامه على العنٻ 
والذاكرةء يضطر لإجابتها إجابة أقرب إلى العبئية منها إلى الحقيقة حيث يقول 
لها: 


ولكنه لا يستمر في عبئه طويلاء فيواجهها بالحقيقة الرة» حقيقةء الفرق 
بين حلمها وحلمه» حلم البهودي الذي " پستل سكينا" » وحلم الفلسطيني 
الذي " يودع الناي الوصايا' » وهنا تكون الصاعقة» فتتظاهر مرة أخرى بعدم 
الفهم: 
لا أدرك | معنی» تقول 
کخیاب امرا أ عن المعلىوتنتحر ایوا ل 


E 


5 


وتحاول ريتا ثانية أن تتجاهل ما يقوله صاحبهاء متظاهرة بأنها غير معنية بأي 
شيء خارج علاقتهما فتعود في الصباح (وأظنه صباح تلك الليلة المشهودة) لتقشر 
التفاحة الأولى بعشر زنابق» تلك التغاحة الني أغرت آدم فأخرجته من الجنة بعد 
أن عصى ربه ورضخ للإغراء الشيطاني» تعود التفاحة لتمارس سلطتها مرة ثانية 
على آدم الثاني » فتعيد صورة الخطيغة الأولى» وتنسيه ماضيه» وتجعله» كالميت› 
جسما في الحياة بغير اسم . وتطلب منه أن يكف عن فراءة الجريدة» بحجة أن 
الحرب ليست مهتهاء وأن الطبول هي الطبول» وأنها ما زالت ' هي هي" » ' 
فل انت انت ۲ وی اء شاغر نا آلا جب عن الها > فقول 
انائ 
هر من راك غزالة ترمي لالنها عليه 


۸١ 


ھی من ر شیر هھ ری ور لن ایر 

هر من رانا ناین توحدا فوف السریر 

وتباعدا كتحية الغرباء في الميناء يأخذنا الر 2 
فی ربحه ورفا وپرمینا آمام فنادف الغرباء 

مثل رسائل قرت على عجل. 


أتاخذنى معك؟ 


تائهين ولكن سرعان ما يتباعدان ويغترقان كتحية الغرباء في الميناء . ولكتها تصر 
عل أن ادها الشاعر إلى سيت ريده أن يا نحذها :ولیس إلى قاض الشافر؛ 
فلا تكاد تمهله » وقبل أن ينهى جماته السابقة تبادره إلى القول : 

إن تخلص الشاعر من قوله: مثل (رسائل قرئت على عجل)» إلى قرله: 
(أتأخحذني معك؟) (وهو كلامها) ليدل على آنها لا تريد أن تعطيه فرصة للتأمل أو 
التفكير» تريد أن تكون خانم قابه ا لحافي» وتكون ثوبه في بلاده التي أنجبته والتي 
ستصر عه » وتكون تابوتا من النعناع يحمل مصبرعه» ویکون لها ا 
اتاخدنی معك؟ 


فأكون خافر قلبك اماف أتأخذنى معك 


AY 


فأأكون وبك في بلاد أنجبتك.. لتصرعك 
وأكون تابوتا من التعناع يحمل مصرعك 

وتکور 0 ب وس 

ضاع يا ربنا الدليلٌ 

راب مل ارت وعد 9 ولا یزول. 


N SN O AEE NOES 
وپحمیه» من غطا + ستر إلى سبب للقتل؟ وكيف يحول النعناع » ا هو رمز‎ 
للحياة» ويتصف بالنعومة والرقة» إلى تابوت يحمل جلة المقتول؟ وباخعصار‎ 
كيف تتحول آشياء الحياة إلى رموز للموت؟ والجواب واضح: حيدما يستسلم‎ 
الفلسطيني إلى جلاده (اليهردي)» ويسى ماضيه» وينسلخ من ذاكرته» وهذا‎ 
مالم يقبله الشاعر» بعد آن حاولت معه ريتا أولا وثانيا وثالثا» وكان جواب‎ 
الشاعر قاطعا حين سألته : (أأنت لي؟).‎ 
لك لر ترکت الباب مفتوحا على ماضي: لی‎ 
ES ماضن ارا‎ 
من صریر الوفت فى منتاح ها الباب » لى‎ 
ماض أراء الأن يجلس قربنا كالطاولة‎ 


لی رة الغا 


AY 


والعسل المملح ء والندى. والز نميل 


ولا-حظ إصرار الشاعر على تكرار (لي) ثلاث مرات بإزاء(لك) مرة واحدة 
الذي يدل على تمسكه وقفه. 

ولکنها لا تعطيه جوابا وإنغا تحاول أن تغرقه بسيل من العواطف» فتردد عليه 
سمفونية ا-لحب التي بدأتهاء وتذكره بموقفها منه يوم تركت أمّها في المزامير القدية 
تلعن الشاعر وأهلهء تذکره بتضحپتها من أجلهء فتقول : 
ای وال ی ابلك 
فرسا ترفص غابة. ونشق في المرحان غيبك 
خمرا نهائيا لأشنى منك فيك وهات قلبك 
انی ولدت لکي أحبك 
ووجدت حراس المدينة يطعمون النار حبك 
وااواات ا جيك 

إن تكرار هذه ا لحمل الشعرية بمستوباتها التعبيرية المىختلفة التي تبرز فيها 
حبها للشاعر حتى تغرقه في حالة عاطفية تنسيه ما بينهما من مسافات» لم تفلح 


A٤ 


فى إعادة الشاعر إلى حاضرها وإلغاء ماضيه»ء فيعود ليكرر أغنية الارتباط 
بالأرض والبحر والبیت› را و سو اردان جه کچ ا ی 
رتا کسر جوز أيامي فتقسع امقول 

فهل تسر الجوز هنا للوصول إلى اللب» أم ليسيل ماء ال جوز؟ آيا ما يكون 
الأمر» فإن محاولة تكسير اجوز تجعل الحقول تنسع أكثر » والمسافة بينهما تزداد 
بونا» فیحاول آن يرسم لوطنه صورة رومانسية فيها الدفء والمحبة والحميمية : 
لى هل» الأرض الصغيرة غرفة فى شارع 
في الطابق الأرضي من مہنى على جبل 
بطل على هراء البحر لی قمر نبیي؛ ولی حجر صقل 
من سر تکوین البداية حصة من سفر أيوب» ومن عيدالحصاد وحصة ما ملكت 
لی حصة من سوسن الودیان فی أشعار عشأق قدامى » 


لى حصة من حكمة العشأف؛ يعشق وجه قانله القتيل 


فأية حكمة تلك التى ورثها عن أجداده القدامى ؟ إنه يستحضر الشعراء 
لر اا کف ف ا و ا و ا ا 
پر ضی › وکوا ف ا رها وة ا لاف ا وثالثة» 


Ao 


ورابعة » فالماضى وحده الذي يحميه من الانزلاق. يطلب منها أن تعبر النهرء 
التهر با هو فاصل بين مساحترن من الأرض متصاتين(صابتين)» يطلب منها أن 
تدزل في منتصف الطريق» لكي يتحن فيها إنسانيتهاء لم يطلب منها أن تتخلى 
عن الها کشر و انما ردان بج د سلا وسطا انه یری ان ته امان لذا 
الالتقاء بالطريقة العادلة رالمنصفةء الطريقة التى يفهمها صاحب الحق » وليس 
بالطريقة التي يفهمها مغتصب الحق» وسارق الأرض» يطلب منها أن تكشف عن 
إنسانيتها كما كشف هو عن إنسانيته» وهو المساوبة أرضه» يطلب منها أن يلتقيا 
في ملتصف الطريق» وهو ما زال يسيل دماء وذاكرة يسيل» وأن الحراس من 
أهلهالم يتركواله باباً واحداً للدخول إلى وطله: 
لر تعبرین التھر یا ریتا 
وال ات 
قلت فيك ونی نهر واحد. 
E‏ 
لمر یترك اراس لی باباً اوخل فانکات على الأ 

ظرت فو 

فلم أجد 


ص 


أفقا لأنظر. لر أجد في الضوء إلا نظرتى 


۸٦ 


ترت نحوي» قلت: عودي مره آخری إل فتد آری 
اھا ول أن یری اتا ا 0 


رح صغیرٌنی سریر ضیق. فرح ضنیل. 


وٳذن لم يبق في قوس شاعرنا منزع » فقد مل حياة ا منافي في الشتات» وهو 
کالمنہوذ ینظر (فوق) فلا یری غير محلة» ویلظر( تحت ) فلا یری غير حسرة؛ 
وينظر (حول) فلا يجد إلا الشقاء الزاحف عليه كالجيش اللهام. ولکته ومع کل 
هذه الجروح النازفة منه» يحاول أن يشقاوى وأن يد يده لهاء وأن يثتظر مسجيء 
رسول يصلح ما أفسد أهاهاء زيمن برسالة من لفظتين صغيرتين:( آنا » 
ا هو ل ال رة لتر الد ن هي الا ( نرح خر 
في سریر ضیتق)» لعله فرح محمود بریتا لو هئ لهما أن يجتمعا في هذا المكان 
الصغير على هذه الأرض الصغيرة. إنه يتعاطف معها إنسانيا على الرغم من 
كونها رمزاً لغتصب حقوقه وأرضه» يتعاطف معها لأنهما يلنقيان في غربتهما 
(مع الفرق بينهما)ء فقد سلخت عن أمها وأخرجت لتربي نهدها بفم الحبيب( 
وهذه إشارة إلى أن اليهود هم الذين اقتلعوها طفلة لكي يوظفوها في حدمة 
أهدافهم وأغراضهم› وأن أمرها ليس بيدها) . بيد أن إحساسه الإنساني بها لا 
يسيه قضينه» وإتما يجعله يدرك ريتا على حقيقتها إنسانة ظالمة » مظلومة. وما 
دام الأمر ليس بيدهاء وما دامت لا تشعر بأن الأرض الفاسطينية جزء من نبضهاء 
كما هي جزء من نبض صاحبهاء فإ من المنطقي جدا أن تظل تغني لبريد غربتها 


AY 


الشمالي البعيد» وتحلم بالعودة إلى مها الوحيدة قرب البحيرة» بعد أن أيقدت أن 
لقاء البحيرة بالنخيل با هما رمزان لحضارتين مختلفتين أمر غير مكن » وتصل إلى 
النتيجة الحتمية والمنطقية وهي تدور حول نفسها: 

لا آرض للاجسدین فی جسد ولا مننی لمنفی 

هد الخرف الفتیرة واشررج فر الد رل 

عيثا نغني بين هاويتين, فلنرحل. ليتضح السبيل 

شرن ر هرل 


وإذن فقد بدأت تستشعر المنفى في داخلهاء ولا تريد أن تكرر المنفى » مرة 
ثانية في مکان لا تشعر أنه جزء منها» لیس لها فيه ماض و لا ذکریات » ومن هنا 
استوى عددها الدخول والخروج مثلما استوى القول واللاقول» فما كان إلا أن 
تدا لکا وكسرت الحلم الجميل على حديد (النافذة) ما هي حدفاصل 
بين الداخل والخارج » بين الحام والواقع » بين العاطفة والعقل . وأخيرا 
استسلمت بعد أن أيقنت أن في حياة صاحبها محمود امرأة أحرى» امرأة أحلى» 
وآقدس » وأغلى » امرآة اسمها فلسطين» حفرها محمود في قلبه» ونقش لعينيها 
شعراً برموش عینیه وذوب قلبه » مدل قال: 
عيونك شو کة في التلب 


ES توجعنی‎ 


A۸ 


استسلمت ريتا» فوضعت مسدسها الصغير على مسودة القصيدة؛ ا هي 
موقف فکري وجمالي وحضاري وإنساني» لتسلم | بيضة › وتاتي نقَية» فتفضح 
اسر وتكشف عن القبح والرّيف في العلاقة » وكأنهما اقترفا إثما جللاً بحق 
نفسيهماء ولكتّهما كشفا الحقيقة الْرة» حقيقة الحلم الصنّهيوني الذي لا يكن أن 
ا ا دی وال على أرض الثاني وفي بيته» دوتما اعتبار 
وا عرو ا 
وترجح كفة الثاني على الأول› لنتحرّل ريتا من كونها امرأة جميلة أحبها إنسان 
وأحبته إلى رمز (بمفهوم السيميائي بيرس)ء ومن ثم يتحول الرمز إلى علاقة 
أبقونبة (الصور الشعرية)» بعد أن يكف عن اعتباطيته على مستوى التشكيل 
O E‏ 

وهكذا يتقاطع الحلمان: حلم ريتا في أن قتلك محمودا على طريقتهاء 
ll CEE‏ 


N E, a 
! ۹ زيزيد أن بجر دومن ماضية و إسانية ءفاية معادلة فلك ؟‎ 


۸۹ 


حضور الغياب: 

أما وقد أحضر الخغائب» فإن لنا كلمة نختم بها هذه الدراسة . أقول: لو كان 
نص درويش واضحا في مبناه ومعناه » دون أن يبحمل هذا التحدي القرائي» 
لبات كلاما عاديا غير قادر على إثارة ما أثاره فيناء أما ونه قد أخفى وراءه معاني 
غير مباشرة» فذلك أعجب لغيابه» وأدعى لمحاولة إحضاره» فيكون إحضار 
اللص الغائب ذا قيمة خحاصة للتص الحاضرء قيمة تفوق الحضور» وإن اعتمدت 
عليه » حيث يصير الغياب جزء| جوهريا في جسم النص» وفي تکوین دلالاته 
وتأثيراته» من حيث بصبح الت ص إشارة حرة غير مقَيّدةء فتدشا الاجشهادات 
القرائية على وفق الاستجابات التقافية والمعرفية والذوقية '. 

وتبقى القصيدة بعد هذا وذاك مفتوحة على تأويلات شتى » تطرح أسئلة» 
وتقيم حوارات» وتفتح الآفاق واسعة » أمام تساؤل العقل المتوتّب : فهل كانت 
ريخا معادلا موضوعيا أو فنيا للحلم اليهودي في إسكات الفلسطيني» ومحاولة 
مسح ذاكرته ليسى الماضي؟ وإذا كانت كذلك» فهل هي معادل موضوعي مطابق 
تماما للمغتصب» أم نها تلتقي معه في شيء وتفترق عنه في شيء؟ هل کانت رڀتا 
قلاعا حمّله الشاعر ما أراد قوله؟ وهل أراد درويش أن يوحي بأن اليهود هم الذين 
روا امور الت الفا ورن ان یکن اتی رر ف دل 
en eames‏ 

لقد ظهرت ريتا في صور مختلفة وأحيانا متناقضة في القصيدة : فمرة كانت 
تظهر متعاطفة مع بطل القصيدة ومضحية من أجله» وأحيانا كانت تظهر وكأن 
حلمهايتقاطع مع حلمه . 


إن هذا التناقض الذي ظهرت فيه ريتا ناتج في مستواه الأول عن الوظيفة 
الشعرية للغة » فليس شرطا أن يتوافر للغة الانفعاليةء» كما هو الأمر في اللغة 
العلمية » التنطيم المنطقي أو ما نسميه ملاءمة دلالة المطابقة ء لأن ذلك يشكّل عقبة 
في طريق الإبداع والشعرية. ومن هنا » فقد يننقل الال بالمدلول من مستوى 
دلالة المطابقة إلى مستوى دلالة الإيحاء» وهذاالانتقال يتحقق» وفق جان 
كوهن» بفضل استدارة كلام معين يفقد معناه على مستوى اللغة الأولى» من 
أجل العثور عليه في المستوى الثاني» أي مستوى الشعرية" ". 

ما في المستوى الآخر فهو ناتج عن هذه العلاقة الضدية ليس بين رجل 
وامرآة فحسب» ولا بین محمود وريتا » بوصفهما رمزين › وإنما بين الفلسطيني 
واليهودي . وهنا تتمحور العلافة بين قطبين متنافضين : ريتا تحمل بذور العداوة 
من زاوية ولكنها من زاوية أخرى تمثل حالة إغراء دائم ورمزها التفاحة التي أكلها 
آدم عاصيا أمر ربه » وهنا جد آنفسنا بإزاء مجموعة من الشنائيات الضدية : 


ادم حواء 
الحلة الأرض 


لروح الجحسد 


العقل العاطفة 


ويثّل هذه الثنائًات الفلسطينى واليهودي» فهل يطیع آدم ڪواء ا رمز 
إليه » فيأكل التفاحة ليخرج على تحذير الله ويزل إلى الأرض بدلا من بقائه في 


۹۱ 


ا لجنة؟ وهل يطيع الفلسطيني اليهودي ويرضخ لتطاباته وينسى حقه؟ وهل يرضخ 
هذا الفلسظيلي » ا هو من آدم > لمتطلبات جسده »آم يسمو إلى معارج روحه؟ 
وهل يحكم عقله فينجو من الشرك »أم يحكم عاطفته فيقع في الشرك ثانية ؟ هذا 
هو الصراع الذي تسده قصيدة "شتاء ريتا الطويل ' . 

وبعد› فمھما تکن ریتا» ومهما تكن مهمتهاء سواء ألقيته صدفة» أم ألقيت 
في طریقه » فان محمودا نظر ايها من مدظور انساني» لکنه لم يستسلم لهاء ولم 
يتخل عن ماضيه» ورفض كل العروض لتظل ذاكرته ا لجمعية تسيل أسى» و دماء 
فیزداد شعورا بهویته ووطنیته » وبلده التي اختلطت بدمه وأنفاسه. 

ومثلما رفض تناول التفاحة من بين يدي ريتا» حتى لا يخرج من تلك الحنة 
التي أحرج مها آدم» فقد رفض كل البدائل والعروض» فرحل إلى ماضيه 
وصَوّب نخيله» مثلما رحلت ريتا نحو ماضيها وصَوّب بحيرتها الشمالية. 


۹۲ 


هوامش وتعلدقات الفصل الثاني: 


(۱) 


(۲) 


انظر؛ عمبدالله رضوان» النوذج وقضسايا أخرى › منشورات رابطة الكتاب 
الأردنيين» ۱۹۸۲ء ص۷٤.‏ 

انظر؛ ماطف القاضي» علم الدلالة عند العرب (السيمياء)ء مجلة الفكر العربي 
المعاصرء العدد ۱۹-۱۸ء شباط - آذار ۱۹۸۲م ص۱۲۷ . 

التهانوي » محمد علي الفار وقي كشاف اصطلاحات الفنون» تحقيق لطفي عبد 
البديع» مراجعة أمين الخولي» القاهرة» المؤسسه المصرية العامة للتاليف 
والترجمة والطباعة والنشر» ۱۹٩۲‏ ج۲ ص٤۲۸.‏ 

يختلف المترجمون في ترجمة(8ا8[8) ٠‏ فمنهم من يتر جمها ب"الإشارات" كما 
يفعل عبد الله الغذامي في الخطيئة والتكفير» ص۲۹ وعنه نقلنا النص. في 
حين يفنضل أحمد نعيم الكراعين مترجم كتاب سوسير' فصول في عملم اللغة 
العام" ترجمتها ب (العلامات). 

انظر :دي سوسير »فصول في عملم اللغة العام» ترجمه من الفرنسية إلى 
الأنجليزية واد باسكين» وترجمه إلى العربية أحمد نعيم الكراعينء دار المعرفة 
الجامعيةء الاسكندرية» ۱۹۸۲ ص ص .٠١٤١-١١۲۳‏ 

دي سوسير» فصول في علم اللغة العام» ص ص .٠١٤-١۲۴۱‏ 

ويمكن في هذا السياق الإشارة إلى تعريف أبي حامد الغفزالي حيث عراف 
الاسم والفعل بقوله؛" صوت دال بتواطۇ". 

(أبو حامد الغزالي» معيار العلم » ت؛ سليمان دنياء القاهرة دار المعارف. 
۱ص ۷4). 

روبرت شولز, البنيوية في الأدب» ترجمة حذا عبّود» دمشق,» اتحاد الكتاب 
العرب» ۱۹۸4ء ص٠؟.وعبد‏ الرحمن أيّوب» " ملاحخلات حول دروس في علم 
اللغة العام" لفرديناند دي سوسير »ضمن كتاب أنظمة العلامات في اللفة 
والأدب والثقافةء مدخل إلى السيميوطقياء إشراف سيزا قاسم ونصر حامد 
أب زيد ١‏ القاهرة دار الياس العصرية. ۸٦۱۹م»‏ ص.۷. 


۹۲۳ 


(۷) 


بی یوو غم اشا رة امبو لوچا کرجا متا راشي دق :دان 
طلاس ۱۹۸۸۰ ص ص ۱۲-۱۰. 
فاضل ثامر » اللغة الثانية ‏ المركز الثقافي العربي- بیروت › ۰۱۹۹٤‏ ص .٠۹‏ 
محمد هزام» الأسلوبية منهجا نقدياء دمشق» وزارة الققافة. ۱۹۸٩‏ ص ص١١‏ 
٦‏ 
Sceholes,R: Semiotics and Interpretation, Yale university Press,‏ 
‘New Haven, 1074,p.147‏ 
Bûarthes,R: Blements of Secmiology , (lan. by A, lavers and C.‏ 
Smih) Hill and wang, New York, 1983,p.58. )‏ 
الخطيئة والتكفير من البنيوية إلى التشريحيه قراءة نقديّة لنموذج إنساني 
معاصر» جدة النادي الأدبي الشقافي» ١۱۹۸م‏ ص .٤1‏ 
انظر مايكل ريفاتير؛ سيميوطيقا الشعر؛ دلالة القصيدة؛ ترجمة فريال 
جبوري غزول » من كتاب أنظلمة العلامات فى اللغة والأدب والثقافة ٠‏ ص ص 
۷- ۱4۸, 
الغزالي» معيار العلم» ص .۷١٥‏ 
الخطيئة والتكفير »> ص ص .)١-٤٤‏ 
التفكير البلاغي مندالعرب أسسه وتطوره إلى القرن السادس مشروع قراءة. 
مسنشورات كلية الآداب بمشوبة » ط۲ » ۹۹٤‏ ص .٠..‏ 
جدليّة الخفاء والتجلي دراسات بنيوية في الشعر » بيروت» دار العلم للملايين 
ط۲ ۱۹۸۱ء ص ۲۲» وانظر دراسته التي نال عليهادرجة الدكتورراة 
بعنوان: 
“Al.- Jurjanis Theory Of Poctic Imagery (London, 1979),‏ 
أسرار البلاغة تحقیق ه- ریتر»ء بیروت »دار المسیرة؛ ۱۹۷۹م ص .۴٤١‏ 
منهاج البلغاء وسراج الأدباءء تقديم وتحقيق محمد الحبيب ابن الخوجة, 
بيروت, دار الغرب الإسلامي » ط؟» ۱۹۸۱ من ص۸٠.‏ 
انظر: أحمد الزمبي» " النص الغائب دراسة في جدليَّة العلاقة بين النص 
الحاضر والنص الغائب »» مجلّة أبحاث ا الآداب واللغويات » 
۴ غ ۹م ص ۲۲۵ . 


٤ 


(1) 


(Y) 


(YY) 


هذه قصيدة من ديوانه " أحد عشر كوكبا »الذي صدرت طبعته الأولى مام 
(۱۹۹۲) عن دار الجديد في بیروت. 

انظر : عبد الملك مرتاض» أ-ي دراسة سيميائية تفكيكية لقصيدة (أين ليلاي) 
محمد العيد» الجزائر» ديوان المطبوعات الجامعية» ص 0۷. 

أشير إلى قصيدة محمود در ويش الشهيرة بعنوان " ريتا والبندقية"' من 
ديوانه " آخر الليل نهار" الصادر عن مؤسسة الوحدة للطبامة والنشر 
والتوزیع (دمشق), ۱۹٦۸‏ ص ص .٤٤-٤٥‏ وقد کان تصور محمود درویش › 
كما يتضح من القصيدة؛ أن الذي يمنع لقاء الفلسطيني مع اليهودي هى تلك 
البندقيةء حيث يقول فيها: 

رالذي بعرف ریتا بنحنيې 

ویصلی 

لاله في العيون العسلية! 

را آذ کر رتا 

مثلما یکر عصنور غدیره 

أ ریت 

پیننا ملیون عصنرر وصوره 

ومراعید کثیرا 

أطلتت تارا عليها. بددتية) 

وتمة قصائد آخری لمحمود در ویش یذکر فیھا ریتا بل ویعنون بعض قصاشده 
باسمها مثل قصيدته (ريتا أحبيني). 


۹۵ 


(¢) 


9) 


(TY 


(1) 


وهي تقصيدة تلي قصيدة( ريتا والبندقية). ص ص ٥1-٤4۹‏ من ديوان ' آخر 
الليل ..نهار"ء وقد درسها ونقدها وحللها غير واحد ومنهم الدكتور عبد 
الرحمن ياغي» ور أى في ذلك الجندي بعض ما رأيناه نحن في ريتا. 

(انظر: عبد الرحمن ياغي» مقدمة في دراسة الأدب الصديث عمان دائرة 
الشقافة والفنون» ۱۹۷١‏ ص ص .)٠٤٤-١١۴١‏ 

× المعائم جمع معنم وهى وحدة دلالية صغيرة ليس له دلالة في حد ذاتهء وإنما 
EES Ey Ce IES O EAS,‏ 

محمد الناصر العجيمي» في الخطاب السّردي نظرية قريماس »الدار العربيّة 
للکتاب» ۰۱۹۹۲۳ ص ۸۸-۷۸. 

أشير إلى قول درويش في قصيدته ' عاشق من فلسطين "في ديوانه السمّى 
"عماشق من فلسطين" حيث يقول: (وأكتب في مفكرتي: أحب البرتقال وأكره 
الميناء!) 

من قصبيدة لمحمود درويش بعنوان " مطار أثينا" من ديوانه " حصسار لمدائح 
البحر" عمان» الدار العربية للنشر والتوزیع» ۱۹۸۱ ص ۲۱۸. 

من قصيدته ' عاشق من فلسطين"'. 

انظلر : فاضل ثامر» اللغة الثانية» ص۲۹. 

انظلر عبد الله الغذامي» القصيدة والنص المضاد» بيروت, الدار البيضاء» 
المركز الشقافي العربي؛ ۱۹۹۲ ص ص ۸۹-۹۸. 

انظر : بنية اللغة الشعرية, ترجمة محمد الولي ومحمد العمريء» المغرب »دار 
توبقال للنشر» ۱۹۸۰ س ص ۲۰۷-۲۰۹. ٤‏ 


۹٩ 


Converted by Tiff Combine 


بسطة نظرية 

كثيراً ما يتساءل المرء حين يقف أمام قصيدة مندهشا مبهوراً: آیعود إعجابه 
بتلك القصيدة وماتحققه من دهشة إلى الموضوع الذي تطرحه»ء أي إلى 
مضمونهاء آم إلى صررها ووزنها وإيقاعهاء أم إلى لغتهاء آم إلى كل هذه 
بقصيدة ما دون أخرى» حتى بات من المستحيل تحكيم قواعد عامة يكن تطبيقها 
على كل قصيدة» لتقول لها تلك القواعد إن جمال هذه القصيدة أو تلك يعود إلى 
مجموعة من علاصر الشكل» أو إلى ما اصطلح عليه بالمضمون. إن كل قصيدة 
لهامفتاحهاالخاص› وهي تطرح طريقة دراستها ونقدها. فى هذه الدراسة 
أحاول أن أفيد من فكرين مستقلين نظرياً ولكنهما مندغمان تطبيقا : 
الأول : الفكر الحمالى المعاصر 
الثاني : التطبيق النقدي . 

بيد أني لن سرف في الحديث عن الفكر الأول إلا مقدار ما يفيد في إضاءة 
النص الفنى المدروس وتعميق النظرة فى بنيته الداخلية. 
معا لاوبداع الفني مستلهماً ومهداً لتأسيس منهج في دراسة القصيدة. 

حاول كولردج" أن يتعرف على الصفات التي يكن أن تعد من 
الإرهاصات الأولية للقدرة الشعرية الحقة» أو من العلامات المميزة لهاء فتكون 
«كانت)K411‏ وبخاصة تفرقته بين العقل والفهم النطقي› ونظرته إلى 
الحيال باعتباره وسيطا بين معطيات الحس وصور الفهم المنطقي المجرد"» 


۹۹ 


وشلنج ع« اا1ه؟ الذي خلع على الخيال وظيفة التوفيق بين التناقضات""» خرج 
بتعر بف للخيال ثل تحولاً في تاريخ الفكر الأوروبي من موقف سيكولوجي 
مادي الي يعتمد على العقل وحده» إلى موقف حيوي روحي يوكد الحدس 
وا مز ج التام بين العقل والعاطفة» إن لم يكن تغليب العاطفة على العقل. ورای 
آن الخيال نوعان: 
الخيال الأولي » وهو القوة الحيوية التي تجعل الإدراك الإنساني ممكناً» وهو تكرار 
في العقل التناهي لعملية الحاق الخالدة في الأنا المطلق . والخيال الثانوي» وهو 
صدى للخيال الأولي» إلا آنه بوجد مع الإرادة الواعية» وهو يشبه إلى حدما 
الخيال الأولي في نوع الوظيفة التي يديهاء ولكنه يختلف عنه في الدرجة» وفي 
طريقة نشاطه . إنه يذيب ويلاشي ويحطم لكي يخالق من جديد. وبوساطة 
الخال الثانوي تستطيع صورة معينة أو إحساس واحد أن يهيمن على عدة صور أو 
أحاسيس في القصيدة» فتحقق الوحدة فيما بينها بطريقة أشبه بالصهر. ويرى أن 
أقرب مثل لهذه العاطفة يظهر في مسرحية الملك لير لشكسبير. ففي تلك 
اللسرحية جد أن الألم العميق الذي يحس به الأب جعله يشر الإحساس بالعقوق 
ونكران الجميل حتى شمل العناصر الطبيعية ذاته"“ . والمبدع الحق هو ذلك 
الشخص الذي يتميز بنشاط خياله الشعري وهو الذي يحطم السدف التي خحلقتها 
العادة» ويهدم جميع الارتباطات التي ارتبعلت بالموضوع في آذهان الئاس » 
فيضفي عليه من روحه وعاطفته ونفسه» بحیث پکسبه معلی جدیداً» ويضعه في 
علاقات لم توجد من E‏ 

وقد نتج عن هذا الفهم الجديد للخيال قضبايا في غاية الأهمية للنقد الأدبي 
لعل من أهمها: أنه لم يعد الشعر الحق صررة طبق الأصل للعالم الخارجي أو 


\ e e 


للموضوع الذي يتحدث عنه» وإغا لا بد للشاعر من إذابة معطيات هذاالعالم 
وتحطيمها بقصد خلقها من جديد. وبذا يكون العالم الخارجي بثابة المادة الحام 
التى لا بد من صهرها وإضفاء الشكل المعين عليها الذي تايه رؤية الشاعر 
للوجود» وبالتالي تحويل الواقعي المادي إلى مثالي روحي". ومن هنا لا يجوز 
للناقد أن يحكم على الصورة الشعرية في القصيدة تبعاً لصدقهاء أي لطابقتها 
للراقع» وإنما يكون معيار الصورة الشعرية هو ما فيهامن حياة مصدرها روح 
الشاعر. 
يفول کولردج : 
E O E‏ 

الصادق. وإنما تصبح الصور معيارا للعبقرية الأمسيلة حين تشكلها 

عاطفة سائدة أو سلسلة من الأفكار والصور ولّدتها عاطفة سائدة. أو 

حينما تتحول فيها الكثرة إلى الوحدة, والتتالي إلى لحظة واحدة اوا 

حين يضفي عليها الشاعر من روحه حياة إنسانية وفكرية». 

ومانتج عن هذاالفهم» أيضاًء فكرة اتحاد الشكل رالمضمون انحادا تاما 

بحیٹ رصعب الفصل بينهماء» فليس الشکل إلا المظهر الخارجي للمضمون»› کما 
اعتبر الوزن والموسيقى من العناصر الجوهرية المكونة للقصيدة» وليس ضمن 
العوامل الشكلية البحتة" وبهذا فإن كل ما بداخل العمل الفني من آفكار ومفاهيم 
وموسيقى يجب أن يشخلى عن طابعه الأساسي الذي كان له قبل دخوله العمل 
الذني» وآن يصير جزءأ من هذا الكل المتناغم » ليأخذ مكانه من الصورة» فياتحم 
الفكر بالصورة وبالاحساس الموسيقي . 


۰۹ 


قراءة أولی: 

في هذه القصيدة يحرض أحمد عبد المعطي حجازي” أخاه محمداًء الذي 
حارب في سيناء عام سبعة وستين وتسعمائة وألف» على القتال مستحضرا أغبية 
شعبية كانت تغينها له أمه وهو طفل صغير” '. وتبدا القصيدة بجملة شعرية تقوم 
على أسلوب الشرط» لأن الشاعر قالها وهو لا يعرف مصير أخيه إذا كان حياً أم 
ميتاً: 


إت کلت 4 الان 


ثم تنوالى طلبات الشاعر» بعد هذه الفاتحة الشعرية» من خلال أفعال 
الأمر» فطلب إلى أخيه محمد أن ينفض عن قابه دهشته» وأن يتخلص من براءته 
فيخوض النيران ويضرب بكل ما أوتي من قوة. وفي زحمة الأوامر المشددة التي 
يركز فيها على الفعل » يستحضر الشاعر علاقته الإنسانية بأخيه محمد عندما كان 
صغیرا؛ فقد کان قرب إخوته إلى قابه » وصديقه ورفيق طريقه» وقد ظلاً أحوين 
يعيشان طفولتهما بكل براءة حتى فاجأهما القدر بوفاة أبيهماء فصارا طفلن 
وآبوين في آن راحد. وإذن فقد حرما من طفولتهما في سن مبكرة» وکان عليهما 
أن بحملا مسؤوليات أكبر منهما بكثير . وينتقل الشاعر» بحسه الإنساني الرفيع » 
إلى تفاصيل صغيرة ودقيقة في علاقتهماء فقد كبرا في غير وقتهماء إذ كان بنبغي 
لهما أن يعملا ليل نهار حتى يحققا شروط الحياة العادية. فکانا يلتقيان بعد سعي 
مرير من أجل لفمة العيش وبكل منهما شوق كبير للآخر. فماإ ن يلتقيا حتى 
يستسلما لبكاء عذب مقهور يغسلهما من آثام رجولتهما المثقلة بغير أوان» ويعيد 


1۰۲ 


إليهما بعض ذكريات طفولتهما الزاهية المبتورة. وفي ذلك الوقت كان محمد 
طفلاً یلقی عالمه بطهارة ونقاء سريرة» أحلامه بسيطة» وأمنياته أن يصبح هذا 
العالم بيتاً مأهولا بالمحبة والخير لا يعرف الكذب ولا التضليل . إلا أن هذا العالم 
الذي يتمناه محمد غير مو جود في الواقع » وما كان له أن يوجد إلا في اجمهورية 
آفلاطون» . 

إن العالم الحقيقي» كمايراه الشاعر» يوج بالإثم والشرء بالعجزة 
والحهلة » بالمقتولين وبالقتلة » ومن هنا كان لا بد محمد وأخيه من أن يسايرا هذا 
العالم وأن يغرقا في دناءته حتى يحفظا رمق العيش الباقي لهمابعد وفاة 
والدهما. 

ويشاء القدر أن يحارب محمد في سيناء عام سبعة وستين وتسعمائة ولف 
ليبزغ من بين المظلومين من يرفع سلاح الحق» فما كان من الشاعر إلا أن اقتنصس 
الفرصة فطلب إلى أخيه أن يرفع سلاح الحق» وأن يدافع عن هذا الحق المغتصب»› 
ويخلّص الصدق المضطهد المتمثل في محمد نفسه وفي طبقته الاجتماعية» ما 
علق به من أوزار. ولكن كيف يكن أن يولد من رحم الضعف قرة؟! 

إن الشاعر المبدع وحده هو القادر حقاً على أن يخلق من رحم الضعف قرة 
تدفع الظلم وترفع راية الحق . فمع أن محمد أجمل ما أعطى ا لحب العاجز ما بين 
الرغبة والحرمان (وهذه إشارة ذكية إلى آنه ولد لأبوين كانا في سن كبيرة)» وعلى 
آنه كان طفلاً عادياً يعشق السهر والغناء» أحلامه بسيطة » إلا أن الحرب التي 
فُرضت عليه دون آن یخطط لها قد جعلت منه رجلا وأي رجل . لقد كبر محمد 
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مرتین: هره عندما توفي والده وت رکه صغیراً لیعتمد على نفسه ویحمل على کاهله 
الخض أثقال السنين» ومرة عندمافوجىء بالحرب» وبين المرتين كبر سنوات 
كثيرات » وكأن عمر الإنسان الحقيقي يقاس بالتجارب لا بالسنوات» وهذا حق . 
لقد استطاع الشاعر أن يدلف إلى أصغر التفاصيل الإنسانية البريئة في حياة أخحيه 
محمد ليوظغها تو ظيفاً دقيقاً في بناء قصيدته » فيصوره كيف كان في الأسرة في 
صبح العيد» في الليل الممتد السهران» كيف کان يحام بيوم هادىء يتعرف فيه 
إلى صديق حميم يبثه أحزانه » أو صديقة يسري عدها أحزانها. . وفي خضم هذا 
الحلم بين الوعي واللارعي : 
ذإذا بالغارة والعدوان 

إنها الحرب الظالمة التي لم يفكر فيها بوماً قط . فماعلى الشاعر إذن إلا أن 
يستحلفه بكل صور البؤس التي عاشها» وبكل صور الحمال التي حلم في تحقيقها 
ولا تتحقق» بأن يضرب بكل قوة» وأن يقاتل الأعداء بكل شجاعة» وأن يفصح 
عن كل القهر الذي عاناه» وآن يستجمع كل أحزانه في هذه اللحظة لتكون الضرية 
موجعة وشافية للغليل . يستحلف الشاعر أخاه محمداً بكل شيء يذكره بقهرهما 
وذلهما: بأخحوتهماء بطفولتهما المظلومة » بأبيهما الملحتضر الأشيب» بتشردهما 
بين الطرق المسدودة والأفكار الملحمومة » بتغربهما في المدن المتوحشة القذرة"' 
حيث كانايفقدان بعضا من براءتهما المتمثلة في قريتهما. ولا سى الشاعر أن 
يذكّره» بين كل مقطع وآخر» بأغنية آمه الريفية التي كانت تدلله بها عندما كان 
طلفلاً غضبان جمياا: 


اضرب! 

بتغربنا فى المدن المتوحشة القذره 
ند ها فرینا راتا 

حتی نتلاقی؛ فدحس بسواتنا 
ونواریهاء بعیون خجلی معتدره! 
اضرب! 

بوداعك إيائا؛ أمى وأا تحت الشجره 
اخ رما فی ذا کرتی عنك 

ا لخوذة وثياب الحرب الصفراء 
والوجه المستشيد! 

يا هواي عليك يا محمد! 

يا هواي عليك يا محمد 


القراءة الشانية: 
تقوم بنية هذه القصيدة على علاقة جدلية بين زمانين : ماض» يتمثل في 
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إنسانية. وهذاالزمان» على أنه بخص محمد وأخاه وأهله» إلا أنه يشير إلى‎ 
طبقتهم الاجتماعية . وحاضر؛ يتمثل في هذه الحرب الطارئة الظالمة التي فرضت‎ 
على محمد ولا يفكر فيها لحظة واحدة» ولكنها داهمته لتسرقه من بین آحلامه‎ 
ولتأخحذه ممن آحبهم» وليظل آخر ما في ذاكرة هله عنه:‎ 

الخوذة وثياب المرب الصنراء 

والوجه المستشیدں! 


وبين هذين الزمانين تجلّت العملية الإبداعية بكامل تفاصيلها وأبعادها 
الفنية. تبدأ القصيدة في الزمان الحاضر بفعل الأمر (اضرب) الذي جاء بلبرة 
حادة وآمرة فيها قوة وإصرار على مواجهة اللحظة الحاضرة ومجابهتها مجابهة 
قوية» ليركز على الفعل ؛ فعل الفرد نفسه بعدما تكشف واقع الهزية سلة سبع 
وستين وتسعمائة وألف» من خلال هذا الموقف الإيجابي المتمثل في هذه الصرخة 
الغاضبة» وهذه الدعوة إلى المقاومة » التي أطاتها وكأنها البركان الثائر بقوله : 
إن کنت سلما حتى الآن 


والشاعر لم يقف موقفاً سلبياًء ولم تكن دعوته دعوة انكفاء أو انعزال» 
وليس فيها شعور بالاستلاب أو فقدان الدور أو اليأس» ومن هنا كان فعل الأمر 
(اضرب) هو مفتاح القصيدة وهو خانمتها. وجاءت القصيدة محاولة للوصول 
إلى طموح الفعل -الموقف؛ متمثلاً في الدعوة إلى المقاومة» من خلال الفعل- 
الكلمة؛ متمثلاً في فعل الأمر (اضرب): 

اضرب ياذا القلب النشوان 
والرجه المتعب 


ثم تنوالى أفعال الأمر وكأنها زخات رصاص لا تتوقف مسايرة نفسية 
الشاعر القلقة على هذا النحو : 
وخض النيران 


وفي زحمة هذه الأرامر الصارمة التي يصدرها الشاعر لأخيه يتسلسل الزمن 
الاضي ليسلل معه ذلك الخيط الإنساني الرفيع إلى القصيدة مبيناً علافة الشاعر 
بأخيه» وعلاقة آخيه بأهله» وبخاصة أمه التي كانت تهدهد له بأغليتها الشعبية› 
فيتي المقطع الأخير من هذه الأغنية على شكل لازمة يكررها الشاعر ليعزف على 
أوتار القصيدة نغماً إنسانياً بسيطا فيعطي بطاها بعد إنسانياً وليس بطولياً خارقاًء 
حین يقول بعد نهاية كل مقطع : 


ا وای عليك را د تدای 
يا هرای عليك!" 


وتظهر أهمية فعل الأمر (اضرب) وضرورته في هذا البناء الشعري 
التماسك ليس على أنه موجه محمد وحده» وإغا لكل مقاتل على الجبهة» ولكل 
مظلوم أو مقهور. 
ثم يتكرر فعل الأمر في القصيدة بإيقاع حاد ورتوبة ذات مستويات تعبيرية 
متغيرة» ولكنها تزداد قوة وإصرارآعلى مواجهة الحاضر ودرء خطره على هذا 
الحو : (اضرب» انفض» خحض). 
ولكننا نفاجأ بقطع هذه الرتوبة في جملة اسمية علاصرها: المبخدا وار 
ليدأ الزمان الثاني (الماضي) بحديث خاص عن بعض التفاصيل اليومية في 
حياتهما الخاصة مضفياً على شخصية البطل بعدا إنسانياً ومؤكدا رغيته في الدفاع 
عن تلك اللحظات الجميلة : 
ل ارب ا اي 
وصدیغي 
وون ری 
کنا آخوین 
فأصہحنا من بعد وفاة انا 
طفلين وابوين 
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ويستمر الشاعر في العزف على الوتر الإنساني في علاقتهماء فيصور طهارة 

محمد وبراءته في عالم مسکون بالکذب والخبث : 

ریا اد کل عضان ج 

طفنلا یلقی عالله بطهارة تلب ملتهٻ 

يسأله أن یصبح بیتا مأهولا 

أنتا مخسول 

يسال أل تساه 

آلا نلتاه وجه متقلب 

یسالنا ألا نکلب! 


وبإزاء طهر محمد وبراءته يرى الشاعر عالاً مسكوناً بالعجز والجهل » غارقاً 

في الكذب والتضليل» مايا بامقتولين والقتلة» يفرض عليهما أن يغرقا في جزء 
من هذا العالم حتى يعيشا وتستمر حياتها : 

فی هذا العال میا ولدي 

فى السوق المائج بالعجزة ايله 

باللتتولین وبالقتله 

نغرق في الكذب وني التضليل 

کی نحفظ تما ہی لنا هذا الرمتا 


فكأني بالشاعر يفقد الأمل في كل ما حوله ومن حوله إلا من أخيه البريء 
الذي لم يكن ليرضى عن هذا العالم . وإذن فهو وحده القادر على أن يحارب من 
أجل الحق » وآن يحمي ذلك الجحق المختصب. لقدعرف الشاعر أن أنسب من 
يقوم بهذه المهمة ؛ مهمة الدفاع عن المظلومين هو الإنسان الذي اكتوى بنار الظلم» 
رأن أولى من يدافع عن الاضطهاد هو الصدق المضطلهد المتمثل في محمد نفسه. 
ومن هنا نفهم لاذا ركز الشاعر على هذه التفاصيل الإنسانية » وما أهميتها في بناء 
القصيدة. فمحمد إنسان عادي جداً وليس بطلا «كلاسيكيا» خارتاً في شجاعته 
وقوته. إنه إنسان بكل ماتحمل الكلمة من معلى . لقد ولد لأبوين كبيرين في 
السن فكان أجمل ما أعطى ا لحب العاجز ما بين الرغبة والحرمان. وهو مايزال 
في نظر أخيه الشاعر طفلاً لا يطلب من الدنيا غير الحب وتحقيق أحلامه البسيطة 
النمثلة في لم الشمل وصبح العيد» وسماع الموسيقى في الليل الممتد السهران» 
لکنه پفاجاً بالحرب تسرقه من أحلامه. وإِذن فلا بد له من آن پستجمع کل آحزانه 
في كفة ويتوحد معها ليستعين بها على مواجهة اللحظة الحاضرة بكل رأعبها 
وخوفها: 
ومحمد أجمل ما أعطى ا لحب العاجز 
ما بين الرغبة والجرمان 
آشهد وجه 
ما بین الد کری والسیان 
شه وجه 
ما بين الحجة والبطلان 


ږ 


اشهد وچپ 
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بین صباء وضیاع صباه 

ا 

فی الموسیتی أشهد وجهه 
E‏ أ 
ابرم EE‏ 
اشهد وجهه 

فى الاسرة إذ يجتمع لها الشمل المنقرد 
فی صبح العيد 

ويشق تعاسة أوجهنا 


هذا النرح ا الوزن 
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ولکن هذ الزمان (الماضي) لا يظل منحصراً في ذات الشاعر أو في ذات 
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خيه» وإنما يتحول ! رمان م و 

د يهم كل الجماعة» ويثل كل فرد في المجنمع يشارك 
في المصير نفسه ليواصل درب الكفاح : ۰ ۰ 


فارفع يا ولدي أنت سلاح احق 
لکی تحمی هذا احق 

أرنا الصدق المضطهد وقد سلح ننسه 
ومشی مدرعا 

متطيا ذرسه 

بين هتافات اللظلومين! 


ثم ما يلبث آن يتحول هذا الزمان المجميل البريء» بين يدي الشاعر» إلى 
بركان من الغضب الساطع أو قل إلى «قبلة» ينبغي لها أن تنفجر في ححظة واحدة 
دفاعاً عن ذلك الماضي بكل ما يبحمل من آفكار جمالية وقيم إنسانية خالدة. ومن 
هنا فقد ظهر محمد فی کل مکان» وفی كل المغارقات : «فى الرغبة والحرمان» 
في «الذكرى والنسيان» في (ا-حجة والبطلان» في «(صباه وضياع صباه) . 

هذه المغارقات هي التي دفعت الشاعر إلى طلب المزيد من القوة» باستحضار 
صور البؤّس التي عاشها البطل» في قوله: 

اضرب بصباك العطشان 

باخوتنا 
بطفولتنا المظلومة 
حتى الصتصاف الملتف على وجه الترعة 
حیٹ توضاا فی الظھر وصلینا 
وغمسنا فى الشس الللتيبة فى الماء 


نشوتنا الأولى الخنضراء المراء! 


وهكذا تنقدم القصيدة خطوة أخرى نحو نهايتها «الحنائزية» إذا جاز هذا 
التعبير» لينتهي الزمان الحاضر بخوفه ورعبه» أو قل ليحيا الزمان المراد ووت 
الزمان المعيش › حتى لو مات محمد فالموت في هذاالموضع حياةء ومن الموت 
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تولد الحياة وتوهب للآخحرین من أبناء جلدته حتى يبذروا بذور التغيير فعلاً لإ 
قول وتتهي القصيدة من حيث كان ينبخي أن تبدأ مقطع شعري غاية في 
الجمال» ولتظل كلمات الشاعر التي تحدت الزمان الحاضر ترن في آذاننا وتدور 

اضرب 

بوداعك إيانا 

آم وأا تحت الشجره 

آخر ما فی ذا کرت عدك 

الخوذة وثياب المرب الصنراء 

والوجه المستشيد 

"با هواي عليك يا محمد 

يا هواي عليلي؟ 


وصحيح آن العلاقة بين هذين الزمانين» في القصيدة» هي علاقة تناقض › 


الىد 
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يلحظ الباحث أن صيغة الجماعة انتفت من القصيدة في الخطاب لتحل 
محلها صيغة المفرد وبخاصة في حطابه لأخيه. وهذا آمر مبرر فنياً من عدة 
جوانب: فهوء أولاء يخاطب إنساناً واحدأ هو محور الأحداث» ولكنه يتمثل 
فيه کل مقاتل و جندي» وکانه پو جه النداء لی کل شریف . وھو ٹانیاًء وکما 
يبدو من خلال بناء القصيدة» فقد الأمل بالجحماعة» ورأآى أن الفرد الصادق وحده 
هو صانم المحجزات. ومع كل ذلك فإن صرت الشاعر الغرد لم يستمر طريا إذ 
مالبث أن اندمج مع كل الأصوات التي تشترك في المصير الواحد» والظروف 
التاريخية الواحدة لترحد كل الحلاجر منادية بصوت واحد في وقت وأحد: 


اضرب 

را ان اارحة ال 
نفقاں فیھا فریتنا وبراءتنا 

حتی نتلاقی» فدحس پسوأتنا 


ونواریها بعیون خجلی معتدره! 


فالشاعر» إذن» ليس منغلقاً على ذاته» وغضبه ليس غضباً فردياً» وإغا هو 
غضب جماعي سرعان ما يتحول إلى نار تنأجج في جوانح كل الذين يشاركونه 
في المصير الواحد» ويربطهم الهدف الواحد كي يضربوا بكل شجاعة وقرة. 

وإيهانه بإنسانية الإنسان لا تجعله يتراجع أو يجبن أو يستسلم لمن يريد أن 
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ينتزع منه أرضه وشرفه» ولكن إنسانيته هي التي تجعله شد ضراوة في مواجهة 
عدوه» دفاعاً عن الدرب الصاعد من منزله» وعن الصفصاف الملتف على وجه 
الترغة. 

ومن هنا ندرك أن «أنا» -حجازي في هذه القصيدة هي «أنا» إنسانية» وأن 
الحدیت عن آخه محمد يغد خدا عن كل :الاس ون مدا ليس إلا رما 
لكل المقهورين من أبناء جسه . إننا في هذه القصيدة» لسناأمام ولادة محمد 
الفرد» ولا آمام ضياعه وحزنه وجوعه وأحلامه حسب» وإما نحن آمام ولادة 
الجوع الجماعي» والظلم» والتشرد» واستلاب الأرض» والغربة» وفقدان 
الذات. والشاعر حين يستحلف أخاه بإخوتهما أو بأبيهما المحتضر الأشيب» فهر 
إغا يستحلفه بكل الآباء وبكل صور البؤس والشقاء وبكل صور الحب والجمال 
التي يعيشها كل فرد في المجتمع » وذلك حتى تكون الضربة قوية وموجعة"". 

لقد استطاعت هذه القصيدة» أن تحقتى هذه الحركة الإنسانية الخالدة ما جمع 
لها الشاعر من خيوط إنسانية رفيعة» وبا اشتملت عليه من مستودع غزير للحزن 
الإنساني العام . لقد اجتمع لها البطل الإنسان البسيط » والتعبير البسيط الذي 
تشکّل ونما من داحل الحدث دون آن يتدنى الشاعر بمستوى آدائه الفني» بل ظلت 
قصيدته ثمرة هذا التركيب الاجتماعي الذي بطله الإنسان العادي في مواقفه 
وتعبيراته» واتجهت في خط سير يخدم الخير والحق والعدالة. وقد حرکت جميع 
عناصرها وارتبطت فيما بينها ارتباطاً وثيقاًء وانتشرت الرؤية الشعرية في كل جزء 
من أجزائها معحققة أهم صفة من صفات الشعر وهي المتعة . فقد تحولت القصيدة 
بين يدي الشاعر المبدع -بعد أن صهرهاء وأعاد تشكيلها- إلى كل فني موحد 
ومکتف بذاته. 


سا سے 

لعل هم ما يلفت النظر في هذه القصيدة هو إيقاعها الأخاذ الذي كان أحد 
الأسباب التي شدتني إليها. وحقيقة الأمر أنه ليس ثمة قاعدة ثابتة أو مسبقة 
للٍيقاع» فكل قصيدة تخنلف عن غيرها في إيقاعها. بيد أن الإيقاع يجب أن 
يلازم كل قصيدة. وصحيح أن القصيدة عالم مركب ينطلق من الصورة 
الشعرية » لكنه أبضا يتحدد في الإيقاع الذي يفرض على الصورة قسماتها 
واو 
ويتركب الإيقاع في هذه القصيدة من علصرين هما: 

إيقاع خارجي يتمشل في الوزن والقافية» وإيقاع داخلي يتمثل في ذلك 
التتابع التصاعدي النظم القابل للقياس من حيث الحركة والسكون أو ما 
أطلقت عليه الفيلسوفة سوزان لاجر «هو بناء توترات جديدة عن طريق حل 
توترات سابقة» وليس من اللازم أن تكون هذه الموجات الإيقاعية على وتيرة 
زملية واحدة لا تتغير»"'. 

ومنذ بداية القصيدة يقوم الشاعر بتأسيس طاقة انتباهية عالية» ثم يحاول 
رفع هذه الطافة الإيقاعية والتنويع فيها بأفعاله الآمرة» ما بذكي من حماس امتلقي 
والملقي في آن واحد معاً. 

وقد جاء إيقاع القصيدة الداحلي استجابة عفوية وتلقائية لحركة نفس الشاعر 
الداخلية المضطربة» أو قل لاديقاع الداحلي في نفس الشاعر غير المستقرة بسبب 
هذه الحرب الظالمة » فكان إيقاع القصيدة متوترأومتناغماً مع مايعتمل في نفس 
الشاعر من قلق وحيرة. 
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ونلحظ أن إيقاع القصيدة اختلف بين الزمانين» ففي حين كان صاخباً آمراً 

متوتراً في الزمان الحاضر» وفي حين ظلت الأفعال الآمرة محورا له على اختلاف 
مستوياتها التعبيرية ؛ نجد أن هذا الإيقاع الصاخب انقطع فجأة حين بدا الزمان 
الشاني وهو زمان الحديث عن الذكربات» وكأنه قطع بذلك استمرارية الزمان 
الأول الذي ركز فيه الشاعر على الأفعال الآمرة» لينتقل إلى الزمان الثاني بكل ما 
فيه من وداعة وهدوء بإيقاع هادیء شفاف يتناسب وحديث الذكريات على هذا 
الحو : 

ومحمد أذکره طلا غضبان جمیلاً 

طفنلا یانی عالمه بطپارة قلب ملتهب 

يسأله أن یصبح بیت مأهولاً 

أا مسولا 

ا ا 

ألا نلاه پوجه متقلب 

SE 


وبعد أن انتهى الشاعر من حديث الذكريات وتفاصيل الحياة اليومية الهادئة 
الوادعة عاد مرة أخرى إلى الإيقاع الأول العمل في التحريض على الحرب 
والقتال» ولكن بإيقاع رتيب» ودون أن يطغى عنصر على آخر» وإنغا اعتمد 
الإيقاع على توازن العناصر على هذا النحو : 


11¥ 


ما بين الرغبة واطرمان 
اشد رجه 

ما ہین الد کری والسیان 
شك وجهه 

ما بين الحجة والبطلان 


اشہل وچهه 
بان صبا وضیاح صہالا 


إنه إبقاع الحياة نفسها التي عاشها محمد في موقفين مختلفين : فحين كان 
يعيش بسلام ومن ودعة كان الإيقاع هادئاء وحین فاجاته الحرب تغير إيقاع حياته 
فتغير تبعاً لذلك إيقاع القصيدة ؛ لأنه ثمرة إيقاع حياته . فثمة علاقة حية وواضحة 
بين إيقاع هذه القصيدة وإيقاع الحياة التي عاشها بطاها با يثير الدهشة. 

لفد ظل إيقاع القصيدة مصلا با لجحدلية الزمانية" حتى في الأفعال 
الستخدمة؛ ففي مواجهة الزمان الحاضر غابت أفعال الأمر وكأنها تواجه هذا 
الزمان وترفضه» فكثرت طلبات الشاعر على هذا الحو : 
اضرب/ استنهض فلبك/ صوأت/ انفأض/ خض النيران/ استجمع أحزانك|/ 

ما في الحديث عن زمان الذكريات الماضي » فقد اخحتلف بناء الحملة فاعتمد 
عل اعدا وار واا ا لحمل با يحدث ذلك من تراخ بجعل الإيقاع يتراخى 


ار 


قلیلا آو ايستريح». وذلك في مثل قوله : 


ومحمك أجمل ما أعطى الحب العاجز 
ما بين الرغبة وا رمان 

وقوله: 
ا طلا غضبان ا 
طفل یلتی عالله بطهارة قلب 


أو الحديث عن الماضي بصيغة المضارع كقوله: 


اشهد وچهه 
ما بن الك كرئ والنسيان.. الخ 


قد استطاعت هذه القصيدة بإيغاعها المنتظم ذي المستوبات التعبيرية المختلفة 
آل رر او ازات الو فكانت فعالية الإيقاعات المتراخية ذات دور أساسي 
في مساندة الإيقاع الحاد ذي الوتاثر العظيمة. فحين يضطرب إيقاع حياتي 
سریع › فلا بد من معالجته في إطار إيقاع أبطاً؛ لأن الإيقاع المتعدد الوتائر يستطيع 
احتواء أحداث الإيقاع البطيء بوصفها عرارض إضافية“'. 

أما وزن القصيدة فهو المتدارك . وقداستخدم الشاعر تفعيلة المتدارك 
ميخبونة (فعلن ب ب -). ومقطوعة (فَعَلْن --)ء وزاد زحافالم يذكره الخليل 
بن أحمدهو (فاعل - ب ب ). وتقول نازك الملائكة إنها بدأت هذا التلويع 
الجحديد وهو تحويل فاعلن إلى فاعل سنة ۷٤۱۹م‏ في قصيدتها «لعنة الزمن“ ٠"‏ 
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وتبيدت فيما بعد أن هذا التطوير جائز تقبله الآذن لأن الضعيلتين متساريتان زمنياً 
فطولهماء واحد: 

فع لن فاع ل 

ب بپ ¬ - ب بپ 

فكل تفعياة تحتوي على ثلاثة متحركات وساكن واحد» على أن الفرق 
بينهما في مواضع المتحركات والساكن ". ولكن يبدو أن استخدام هذه التفعيلة 
المجحديدة فاعلن كان قبل هذا التاريخ الذي تشير إليه نازك» إذ استخدم إيليا بو 
ماضي هذه التفعيلة في قصيدته «الأشباح الثلاثة» قبل نازك بعشرين عاماًء آي 


E 


والحق أن الأذن تقبل هذه التفعيلة ولا تشعر بدشازها سواء أسبقت إليها نازك 
أم لا. وهذا واضح من خلال انسياب الموسيقى في قصيدة حجازي وانثيالها؛ إذ 
لم نستشعر خحللاً موسيقيا في قراءتها وترجيع النظر فيها مرة بعد مرة. وأرى أن 
هذه التفعيلة الطارئة» بخفتها وتلاحق أنغامهاء» كانت منسجمة انسجاما تاما مع 
بناء القصيدة ومناسبنها وموضوعها. كماآن وزنها الذي سماه القدماء (ركض 
الحیل) لم يكن مجرد قالب خارجي أو عامل شكلي بحت بل ظل جزءا لا يتجزاً 
من الحركة المطلوبة في البناء الداخاي للقصيدة . إن هذه التفعيلة ا 
هي إلا فاصلة صغرى معكوسة . فإذا جاز للشاعر العربي أن يلجا إلى التشعيث 
(وهو إسكان العين في فعلن) ليتحول السبب الثقيل إلى سبب خحفيف» فإنه لا 
مانع من لموء الشاعر الحديث إلى عكس الفاصلة الصغرى محدثانوعامن 
التنويع في تفعيلات المتدارك دون ان يخرم الآذن العربية الموسيقية» ولعاي أكل 
القارىء إلى سلاسة ذوقه ليعيد النظر في هذه التفعيلة الطارئة . 
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ما القافية ؛ فقد ظلت» على تنوعهاء على روى واحد (قافية واحدة) تقريباً 
ما أدى إلى شد مفاصلها بهذه النهايات الموسيقية التي كانت تريح القارىء» مثل 
قوله: 
(اضرب/ المتعبا/ متقلّب/ يكذب/ يتعب/ تشرب/ مشقلب/ لاتغرب/ 

وعلى الرغم من اخحتلاف حركة التوجيه فيما قبل الروي المقيد وهو فتح 
الحرف الذي قبل الباء الساكنة في بعض الكلمات مثل : 

(المقعَبا/ يتعذبا/ يشرّب) أو ضمها في مثل : (لا تغرب)ء وهذا ما أطلق 
عليه العروضيون القدماء اسم سناد التوجيه» وعدوه عيبا في القافية » إلا آنا لا 
نسششعر أنه معيب فى الشعر الحر بعامة» وفى هذه القصيدة بخاصة . إنلانحس 

وقد جاء إلى جانب هذه القافية التي غابت على معظم القصيدة» فواف 
أخرى كانت أقل منها عدداًء إلا أنها حافظت على نوع من الثنائية الموازية في 
القافية الواحدة» من مثل : 


صديقي ورفيق طريقي 
مقهور مبتور 

ساعه أضاعه 

الجهله القتله 

مغسول مأهول 

ا معتذره 

اشن الفا وا 


لقد فرضت هذه التشكيلة المتغيرة من القوافي » مع المحافظة على قافية 
واحدة تقريباًء نوعاً من الحيوية والحركة في موسيقى القصيدة. وقد استطاع 
الشاعر أن يسيطر على إيقاع القصيدة ويتحكم به حين فرض وحدة موسيقية 
تکررت بنوع من الانتظام » باعشة الالحساس بالمنعة الموسيقية التي هي هبة من 
هبات ایال الخلاق حقاً. 

وقد ائتاف للشاعر من مجمرع هذه العلاقات الداخلية بين جميع هذه 
العلاصر بنية عضوية حية هي قصيدة «يا هواي عليك يا محمد التي كان الفعل 
(اضصرب) فاتحتها وخاتمتها. وبين الفاتحة والخانمة تجسدت العملية الإبداعية بكل 
معانيها» وتشكل جسد القصيدة وروحها من خلال ائللاف جميع عناصرها: من 
صور شعرية» وموسيقى » وإيقاع» وألفاظ» ومعان» محققة الشكل العضوي 
ال 
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نص قصيدة يا هواي عليك يا محمد ٠‏ 
إن گنت سلما تی الان 
فاضرب! 
ارتا با دا التب الران 
والرجه اللتعب 
اققض عن قلبك دهشته الأولى 
وبراءته المستهولة الانسان الغولا 
وخض الديران 
”يا هواي علي يا محمد 
يا هواې علیك!' 


o Kk 


م ر2 و ص 
ومحمك اقرب إخوتى لقلبى 


رص يئي 
ورفیق طريتي 


کا أخوین. 

طنلبن راونا 
نتلاقی تحت غبار السعي بوجه مارم 
فإذا بنا طراقدا 


ا ا 

حتی یتمتی أن یاناد 

ونل فارقه مرن ساعه 

ركان الواحد من إذ ترك خا 

أضاع! 

و لبکاء عد امنور 

eT E 

ویعید لنا عیں صبانا الزاهي المبتور! 
E‏ 

رحد أذ کره طفل غضبان جملا 

طنلاً پلتی عالم بطیارة قلب ملتہب 

يسأله أن يصبح ا 5 

آنا مخسولا 

پسألنا ألا تساه 

أ ناتاه بوجه مخقلب 
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KRN 
فی هذا العال میا ولدي‎ 
فى السوق المائج بالعجزة ويله‎ 


٤ 


بالمقتولين وبالقتاه 
کی نحفظ ما بت لنا۔ هذا الرہتا 
فارع يا ولدې آنت سلاج ا لمق 


اک ی واا 


أرنا الصدق المضطهد. وقل سلح شس 
2 4 
و 4 


ممتطيا ذرسه 
بن هتافات اللظلومين! 


a 
ایا ااا ا ا‎ 
ماين الرغبة وا طرمان‎ 

ادر 

ما بين الحجحة وإلبطلان 

شید وجي 

بین صبا» وضیاح صباه 

أشهد وجه 

فی الموسیتی أشيد وجه 

إذ يهرب أعذب ما فيها من ألحان 
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هذا النرح الباكى المولرح 

ا 

فى الال الم اران 

ویعود لہا 

وهنالك شيء فی عینیه 

شیء! لا دري کف ل اد 


حتی وهو یخن وبحب وپشرب ! 


KR 
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ا 


استجمع أحزاتك واضرب 

استنهض قلبك فی بد وصوت 

اضرب ! 

بخروحك ذات صباح مہقساً للدیان 
تساه يو e‏ 

وصدیقاً مبتسماً 

وفتاةً تأخذها فى حضن الديل المعشرشب 
و عنها الأحزان 

ذإذا بالغارة والعدوان ! 

فاضرب ! 

اضرب بصباك العطشان ! 

بطفولتنا المظلومة ! 

نينا اضر الأشيب ! 

بالدرب اا مرن منزلداء 

TEE 2‏ 
حیث توضأا ني الظهر وصلينا 

وغمسنا فی الشمس الملتهبة في الماء 
نشوتنا الأرلى الضراء احبر ! 
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اضرب ! 

بتشردنا بين الطرق المسدردة ! 
والأفكار الحمومة 

بين الكتب الرائعة المرسومة 

اطفال ولوا وشوا قرت ۲ 


بتخرينا فى المدن اللتوشحة التذره 
نقد دیھا قریتنا وبراءتنا 


ونواریهاء بعیون خجلی معتذره ! 


اضرب ! 
بوداعك إيانا. آم وأا نحت الشجره 
آخر ما فی ذا کرتی عدك 


الخوذة "وياب" المرب الصنراء 
وال وجه المستشیں ! 


"یا هراي علیك با محسد ! 
يا هوا عليك يا مر!؟ 


۸ 


هوامش وتعلدقات الفصل التالث 


(۱) 


حسان»› دار المعارف. مصدر»› TARA‏ ص ص cE.‏ وانظر: محمك مصطفی 
بد یی»؛ کولردې» دار المعارق» مصصر › c0۸‏ ص ۱۹۸ . 
محمد مصطفی بدوي» کولردج» .۸٤‏ 
ویمزات وبر وكس) النقد الأدبي» ترجمة حسام الخطيب ومحيي الدين هنٻهي› 
مطبعة جامعة دمشق 9۵م ھصں 10 اذ يقولان: 
ف ان اة ا هة 
محصمل مصطفی بد وي؛ المصدر السابق؛ ص ۱۹۸ . 
مصمل مصطفی سل وی ی»› المصدر نفسه» ص ص .۸٩۹-۸۸‏ 
محملك مصسطفی بدوی؛ المصسدر السابق»› صں 0 
Coleridge, Biographia Lileraria, cdiled by James Engell and W.‏ 
Jackson Bate (princeton University press. 1983) pp. 17-18.‏ 
محمل مصطفی ید وی؛ صس ص .\YA—\NYÊ‏ 


انظطر دیوان حجازي» دار العودة» یر وت ؛ ۲ م» ص ص ۵-,6. 
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كانت تغني له أمه الأغنية الشعبية الريفية التالية: 
”يا مراي علیك پا حماں 
يا هراي عليك! 
ومحمل لاہس برکی 
وأا فلت له ببارك 
اتی يؤون الأوان 
وأخش درارك. 
يلحظ الباحث أن المدينة عند الشاعر في هذه القصيدة تقترن بالإحساس 
بالغربةء وهي مصدر القذارة على العكس من القرية التي هي مصدر الطهارة 
والبراءة والنقاء. وقد أشار رجاء النقاش إلى أن المدينة في شعر حجازي 
تشبه إلى حد ما صورة المدينة عند اليوت ا0ا .8 .1 الذى يراها وحشا 
ضريراً وهوّة للموت تبتلع من فيها وتحيل الفرد إلى قزم. (انخلر: ر چاء 
النقاش؛ مقدمة أحمد صلل المععلى حجازي» ص ۳؟). 
انقلر: إحسان مهباس» فن الشعر» دار الشررق؛ عمان»› هل £« «@\AAV‏ 
ص ص ۰۱۷۸-۱۷۷ وقل أفدت من تحليله لقصسيدة المتنبى اللامية: 
ليالي بعد الظاعنين شكول طوال وليل العماشقين طويل 
وقد طبق عليها مفهوم «بروکس » الذي یری أن أحسن القصائد ما بني بناء 
« تناقض» کامل ولیس بناء «تکامل». 
انظر: عبل الرحمن ياغي»› مقدمهة في دراسة الأدب العربي الحديث» عمان»› 
انخلر: الياس خوري» دراسسات في نقد الشعر» مؤسسسة الأبحاث العربية» 
لسر ر لنت ؛ ط۳ 1م؛ ص T4‏ 
See, Richard Boleslavsky . Acting, The first six Lessons (NCW‏ 
York 1933) p. 119.‏ 
S. Langer, Feeling and form (New York: Charless Seribners SONS,‏ 
p. 127.‏ )1953 
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انظر: غاسشون باشلر» جدلية الزمن» ترجمة خليل أحمد خلیل» ديوان 
انظر: باشلر» المصدر نفسه» ص .۱۷١‏ 

انغلر دیوانها «قرارة الموجة» بیروث؛ .۹ 

انظر: ناز ك اللإئكةء قضایا الشعر المعاصر )دار املاین؛ سيروت ظط ا 1 ^*› 
EAE ak‏ 

س. مورية» الشعر العربي الحديث: AYNA.‏ تطور اأشکاله وموضسوعاته 
بتأثيس الأدب العربي» ترجمة: شفيق السيد وسعد مصلوح» القاهرة دار 
محمد عبد المعطي حجازي شقيق الشاعر الذي حارب فی سیذاہ عام ۱۹٩۷‏ 
وكانت أمه تدلله وهر طفل فتغنى له الأغنية الشعبية الريفية التي ذكرناها 


ا 
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Converted by Tiff Combine 


رشن رر 
مظاهر من الائحراف الأسشدوبي فس مصصوعة 
عد الله البسردونى: 


”وجوه دخانية فس مرايا الليل“ 


Converted by Tiff Combine 


تسويغ 


ور 


الالحراف الأسلوبي ظاهرة أسلويية ونقدية وج مالي يمى بها قد 


الحديث» رإن كانت موجوذة في دنا السربي القد من خلال الأستعارة 
واجازء مسمّيات كثيرة ملها «الاتساع أو التوسح A‏ وقد ربعا اا 
وبلاغيونا المدماء بالاستعارة والجاز. وإننا إذ نتخذ ما ورد عن بض الباحثين 
اريت ا و في 


E E E E E 
ماهية الإبداع ؛ وإتّما نستخدم مصطلح «الالحراف» كونه الصطلع الأجد لهذه‎ 
الظاهرة الأسلويبة التي لم تغب عن تفدنا العربي . وفي الوفت نفسه لا رد لداع‎ 
البردولي إلى ظاهرة «الإلحراف الأسلوبي» حسب» وإتما نرى نها الظأهرة‎ 
الأكثر روز مع إهانن بان طاهرة معقدة كالانداع الفتي تشتركة فيا عرامل كهيرة‎ 
وقدرات مائ أهمها الانقاءُ والاختيار ا العلاقات بين عناصر الحَمَل‎ 
هذه القراءة النقدية للشاعر اليمني عبد الله البردوني تفيد من الدراسات‎ 
الأسلوبية الحديثة » ولا تقف عندهاء وهي دراسة لم تقف على شعر البردوني‎ 
كله» وإنغا احتارت ديوانه: «وجوه دخانية في مرايا الليل» وتعمقت دراسته‎ 
قصد الكشف عن تواثر تلك الظّاهرة الأسلوبية بشكل مدع » كما تحاول الدراسة‎ 
E 


اس 


إن هذا الديوان يشل قمة النضج الفني لدى البردوني » إذ تتعمق فيه جربته 
وتثرى صوره الشعرية› وتقفز استعاراته فوق الحواجز معلدة الدخحول في 
عالم جديد من التركيب اللغوي . 


إنني أدرس ظاهرة أسلوبية معقدة» يثار حولها وحول أهميتها جدل كثير» 
فآئرت أن أكتفي بقراءة عمل واحد» لا يتيح لي ذلك من فرصة للتعمق» 
واستکناه قدرات الشاعر الإبداعية. 


إن لغة الشاعر» في هذا الديوان» وما فيها من انحراف عن المألوف» وبروز 
هذه الظاهرة وتجليها من خلال مجموعة من الظواهر الأسلوبية كالتوازيء 
والمنافرة» والشائيات الضدية› وغيرها كانت أهم المغريات التي دذ 2 إلى 


دراسته. 


۳٦ 


ا 


(F. Desaussur‏ ولي ونارد ېلو مlahد (L. Bloom File‏ ولسوم تشومسکی 
ادها .۸) أثر بارز في ظهور اتجاه جديد في النقد الأدبي قام على أنقاض 
البحرث البلاغية القدية يدعى الأسلربية (sعناءنالا‏ 8 . وبوحى من هذا 
التعلور في علم اللغة» اتجهت الدراسات اللقدية الحديثة إلى أسلوب الكاتب 
تستع‌جايه » وتلظر فیما ميزه من غيره› وترده إلى مکوناته وبناه الأصلية › كاشفة 
عن البنى السطحية والبنى العميقة فيه» وما تحدثه من شعرية في نفس التلقي . 

وتم طرق كثيرة تتداول الأفكار والأسلوب»› مها : 


إ~ 


N 


الطريقة اللغوية الأسلوبية» وهي التي تدرس المؤلفات الفنية من خلال 
أساوب الكاتب من الناحية اللغوية بوساطة الملا حظة وتصنيف الخصائصس 
الفردية . 

محاولة إيجاد علم خاص مبني على القاعدة اللخوية N‏ ویری 
صلاح فضل أنه نشا اتجاهان في علم الأسلوب : أحدهما رصفي يتمثل في 
علم اسلوب الت لتعبير ويدرس العلاقة بين الصيغ والفكر في عمومه» وهدا 
يقابل بلاغة الأقدمين» والثاني توليدي» وهو علم الأسلوب الفردي 
ويدرس علاقة التعبير بالفرد المبدع» أو الجماعة التي تبدعه» وكلاهما 


۷ 


ويعرف الأسلوب بأنه «انحراف عن قاعدة ما“ أو «انزياح عن النمط 
التعبيري المألوف أو المنواضع عليه“ ٠‏ والانزياح يكون خرقاً للقواعد حيناً ولجوءاً 
إلى ما ندر من الصيغ في آحيان أخرى . 
ویری جان كوهن الذي شغل بنظرية الانزياح» أن الشعر انزياح عن معيار 
هو قانون اللغة ولكنه ليس انزباحافوضروياء وإنغا هو محكوم بقانون يجعله 
مختلفا عن غير المعقول. ويذهب إلى أن الانزياح هو الشرط الضروري لكل 
شعر» بل لا یوجد شعر پخلو من الانزیاح. 
وقد عد مصطفى ناصف الاستعارة والتعبير المجازي انحرافاللغة عن 
طبيعتها الأصلية» تمدحها مجالات أوسع للتعبير عن الانفعالات والمشاعر 
والمواقف التي يعيشهاالْبدع'" . ورأى شكري عياد أن اللغويبن العرب أشاروا إلى 
هذه الظاهرة باسم «الاتساع والتوسع»» إشارات متفرقة"“. فقد ربطها القاضي 
الجرجاني بالاستعارة» فقال: 
«فأما الاستعارة فهي أحد أعمدة الكلام وعليها المعول في التوسع 
والتصرف» ويها يتّوص إلي تزيين اللفظ وتحسين النظم والنشر . 
وذهب القاضي الجرجاني إلى تسويغ هذه الاستعارات»› وعدها بابا من 
أبواب الاتساع » فقال : 
"وقد کان بعض أصحابنا يجارينى أبياتاً أبعد أبو الطيب فيها الاستعارة 
وخرج عن ۔حد ا عدد منها قوله: 
مَسَرَّة في قلوب اليب مَفرقها وَحَسّرة في قلوب البيض واليلّب 


وقوله: 


۳۸ 


م 


تجمعت قي قؤاده همم aA SESE‏ 
فقال: جعل الطيب والبيض واليلب قلوباً وللزمسان فؤاداً. وهذه 
استعارة لم تجر على شبه قريب أو بعيد» وإنما تصح الاستعارة وتحسن 
یقرل: 
ولت عليه كل مُعمة هوجاء ليس لبها زير 
فما الفصل بين من جعل للريع لبا ومن جعل للطيب والبيض قبا وإ“ 
ونبه عبد القاهر الجرجاني على أهمية الاتساع والتخييل» وجعله سبيلاً إلى 
الإبداع واختراع الصور والمعاني» فقال: 
«وهناك يجد الشاعر سبيا إلى أن يبدع ويبدي قي اختراع الصور ويعيدء 
a A SE A LR AR E‏ 
ورأى ابن الأثير أن في العدول عن الحقيقة إلى الجاز لطلب التوسع في 
الكلام» سبباً واضحاًء واستشهد بقوله تعالى : (ثم استوى إلى السماء و شاي 
دخان فقال لها وللأرض ائتيا طوعاً أو كرما قالنا أتينا طانعين). 


فنسبة القول إلى السماء والأرض من باب التوسع لأنهما جماد» والنطق إا 
هو للإنسان لا للجماد» ولا مشاركة ها هنا بين المنقول والمنقرل إليه"'. 

ومن هذا المنطلق ربط أحد الباحثن بين البلاغة القدية والأسلوبية الحديثة 
من حيث استمدادها قرامها من العداصر الدحرية التقعيدية » والإمكانات التركيبية 
للمفردات اللغوية"". وقد میٔز فریان (2 ٥. ۴۲٥۲۵۳۵‏ .0) بين ثلاثة اتجامات 
في الدراسات النقدية : 


۳۹ 


يرى الأول أن الأسلوب الأدبي يتميز با فيه من انحراف عن الأسلوب 
العادي» ویری الآخر أنه بتمیز با پوفره من نظم أجزائه وتضامًها وتناسقها في 
إطار التركيب الدموذجي » ويذهب الثالث إلى أن الأسلوب الأدبي هو الذي 
يستغل إمكانات النحو وسعته ويطوعها لتوفير العنصر الجمالي المرغوب*'. 
ولكن هل يعد كل تاوز أو انحراف عن القاعدة في الاستعمال العادي حدثا 
ا 

يرى فريق من الأسلوبيين أن الانحرافات عن القواعد النحوية لا بتولد منها 
دوما سلوب شعري» لأن الانحرافات التي تقوى على التأثير ا لجمالي ينبغي أن 
تكون قابلة للتفسيز بقواعد خحاصة تحدد شروط الانحراف وأشكاله*'. 

ويذهب ريفاتير إلى أن قيمة كل خاصية أسلوبية تتلاسب مع جدة المغاجثة 
التي تحدثها تداسبا طردياً حيناًء بحيث كلما كانت غير منتظرة كان وقعها في 
النفس أعمق» وتناسباً عكسياً مع تواترها أحيانا؛ إذ كلما تكررت نفس الخاصية 
في نص واحد ضعفت مقوماتها الأسلوبية وفقدت شحنتها التأثيرية تدريجي)"'. 
كما أن مقولة الانحراف تفترض مقياسا يتحدد به الانحراف وتعرف به درجته» 
وهذا لا يخلو من صعوبة» كمعرفة درجة الانحراف وتلوعه» ويتحدد بالرجوع 
إلى القاعدة اللغرية» فكلما كانت أكثر رسوخا كان ا لخروج عليها أكثر تنوعاًء 
وكانت الإمكانيات الشعرية أكثر حرية وسعة» أما إذا ضعف الإحساس برسوخ 
القاعدة وبطل الخروج عليها تنوعاء فإن الإمكانيات الشعرية تقل جراء ذلك" '. 
ومن هنا أوجب بعض الأسلوبيين آن يكون الانحراف مقصودآ غير عفوي» وأن 
يكون شاملا للبنيتين العميقة والسطحية في وقت واحد"“' . بينما نجد نقاداً آخرين 
يتعحرزون من اتخاذ الانحراف معيارا لجودة الأسلوب الأدبي حتى لا نقع في 
اغا ا ا 


2 
نلحظ من خلال هذا العرض المكثف أن مفهوم الانحراف لا يحظى باتفاق 
شامل بين الدارسين» وإن تكن مناهج البحث الأساوبي لا تلغي أهميته مطلقاًء 
ولكن تقع على الناقد تبعة البحث عن الخصائص التركيبية التي تاز بها شاعر من 
شاعر» والقيام بإجراء لازنا مها وين اصن الط الالو من الت ر كت 
وتحديد كيفيات هذا الانحراف» ومافيه من تيز وشاعرية صادرة عن تجربة أصيلة 
أو رؤية خحاصة . وفي هذاالسياق تقوم هذه القراءة برصد بعض مظاهر الانحراف 
لدى الشاعر عبد الله البردوني في ديوانه وجوه دخانية في مرايا الليل» لما فيه من 
معان هامشية تفتقر إلى الكل النسبي المشترك من الفهم بين الناس» وتتصف بعدم 
الثبات» ولا تدحل ضمن الرحدة المعجمية » لأنها دلالة فردية مختلفة من شخص 
لآخر تبعاً للمستوى الثقافي والشجربة امزاج والعاطفة والعوامل الوراثية 
ا 


اس 


تتلقانا هذه الشعرية بدءأً من عنوان الديوان «وجوه دخانية في مرايا الليل»» 
إذيصف الوجوه بوصف غير مألوف في اللغة فقد تكون الوجوه حزينة أو 
فرحة . . . » أما أن تكون دخانية فهذا انحراف عن الأصل المتعارف» والانحراف 
يحتاج إلى دليل في غير الشعر» أي على مستوى العقل والمنطق» ما على مستوى 
الإبداع فإن سبل التصرف والإبداع في الاستعمال تسمح بذلك» بل تطلبه . 


فلو استبدلنا بكلمة دخانية وصفاً آخر ك «حزينة»» لفقدت الحملة شعريتها 
رلأصبحت مألوفة جدا. فإذا انتقلنا إلى الجزء الثاني من العنوان وهي : «في مرايا 
الليل»» لظا أنه يجعل لليل مرايا» فكيف يسوغ ذلك؟ لعله أراد أن يوحي بحالة 
نفسية تستشعر الحزن والتمزق والانسحاق والضياع وعبثية الأشياءء فالوجوه 
الدخانية ليس لها تحديد دقيق وإن خحصًها بالوصف» فكيف إذا انعكست في مرايا 
الليل؟! آترانا نستشعر هذه الدهشة لو قال : وجوه حزينة في مرايا الزجاج!› أو 
في المرايا؟ لا أعتقد ذلك› لأن التعبير يكون عند ذلك مآلوفاضمن معارفا 
العادية . وينسحب الانحراف على القصيدة كلهاء فتبدآ على هذا النحو: 


۳/۱ 
م م ره م ار 
الدجى يهمي . . . وهذا ا حزن يهمي مطرآمن سهده» بظمی ويظمي 
مره بر لر لے . م ۵ د 
يشعب اليل نزيفا . .. وعلى رغمهيدمى» ويلجر ويدمسي 
يرتدي آشلاءه» مشي غلسی فة افيا لی ووی 
برقي فوق شظاي ا جلده يطبخ القيح بشدقيه ويرمي 
فلو استشرنا أية نظرية لغوية لما سمحت بإسناد التعب» والمشي» والهذيان› 
رالارتداءء والإياءء والارتخاء إلى الليل» وإنما يسند إلى من يعقل» أماوقد 
أسندت إلى غير العاقل فهذه هي البنية التي تكسب الأبيات جمالاً وشاعرية . ولو 
أن الشاعر أسند هذه الأفعال إلى الإنسان لكانت بنية لغوية مألوفة . 


۲ 


البنية التركيبة هنا تتكون من «اسم + فعل + عملف + مفعول + شبه جملة»» 
وتأتي المفاجأة من أن الحزن يهمي مطراً فيتوقع المتلقي أن الحزن ريان» ولكن 
الممارقة اتن حن صف الطر بأنه یظلمی «أي ظامیء)» ولیس هذا فحسب بل 
ويظمي . ثم ينقلب بناء الجملة لتبدأ بنيتها هكذا «فعل + فاعل (أحياناً مستتر) + 
مفعول + حال أو كلاهما «فنجد الليل تعب › و ر بن چر٠‏ ويرتدي أشلاءه» 
ويڏمي» وشي على مقلتيه حافيا» ويهڏي» ويومي» ویرتدي» وبرمي " . 
فيتساءل مجسداً حالة الضياع . 

من أنا؟ أسال شخصاداخلي هل آنا أنت؟ ومن أت وما اسمي؟ 


2 ر ۳ ره ر ت 


4 


س سے سے لب 


. ر ا ٍ 4 و 
فالمعنى المركزي في البيت الأخير يدنا على أن الشاعر يعاني من تجربة 
خاصة» إذ تزوّج شيخ ثري ابنة عمه على أنه أحق بها . بيد آن المعنى الهامشي 
معان تجسد الحرمان المادي وا معنوي» ويكاد الأمر يتضح أكثر حين يقول : 
(نقّم)ء يرنو بعيدآسيدي هل ترى في ضائع الأرقام رقمي؟ 


VD Oe 8 ۴‏ 
طحنت وجههي لاني جبل خيیل کسری عجنته خحيل نظمي 


۳ 


فحين يجعل الشاعر جبلاً يرنو لكونه شاهداً على التاريخ والأجيال» وحين 
يعقد علا قات بان اا لم يو لف ينها علاقات » فان للانحراف معلی و 
دافا وط الفا جاة ا كر ن تفت أرمة الا زان فى مق الشاعر با 
كان من المفترض أن تعشب الأرض » فتزداد حيراتهاء لكن النتيجة عكسية تعاماً: 
أعشبت أرمدة الأزمان فى مقلتي» ا ی ا 
ت ر س د 2 ږ 4 سے 0 هه 
دهت الري وتات واری ي 
ومن هنا كانت نتيجة هذا المطر الظاميء أن لا يغسل أوجاع الشاعر : 
هل كفى يا أرضعَيْغالم تعد تغسل الأمطلار أوجاعي وعقمي "" 
في بداية القصيدة يأحذ التوازي (۲ 1اه )۴٠۲١!!‏ عمقه الشعري من خلال 
الأفعال المضارعة المتوالية وكأنها زخات المطر ولا مطرء وهنا تكمن المفارقة يهمى 
ر ر سے ه0 وه 
وپهمي › بُظمی وڀظمي» يتعب وينجر » ویدمی ویدمي » يرتدي و يشي » يهدي 
ویومی »› فكأن الشاعر يوحى ببحالة استرخاء» أو كأنه يراقب حدثا لا يعليه» 
فيختلط الداخحل بالخارج فيتغير تبعا لذلك نط بناء ا لجملة على هذا الحو : 
ااال اناد اا ل نادي لا أطن الفخر س وقي 
ثم ياتي تقرپر إنه صوتي» ثم تردد: من آنا؟ هل أنا أنت؟ وما اسمي؟ 
ويستمر من آنا في صيغ تعبيرية مختلفة «من آنا یا تکس»؟ «من أنا كانت ترى 
والدتي». . . الخ» ما الذي آفعله؟ من هنا آساله؟ من ذا ها؟ 


٤ 


۳/ 


سى هدي اروا اله ١‏ تيد الامش کا اع 


رور ل 


(نقم) په جس يعلي رأسه (صبر) يمُڏي» E RE‏ 
ی کک ی ا ا 
لذرى (بعسدان) ألا مقلة رفعت اا کأاعلی له 
فإذا عرفا أن (نقم) و(صبر) و(يسلح) و(عيبان) ما هي إلا جبال ورواب 
وحقول» رجح لدينا أن البردوني يفجر طاقات تعبيرية هائلة» ويشحنها بشحنات 
ثورية مضيئة › (فنقم) يهجس ويغلي»› و(صبر) يهڏي» و(يسلح) يومي» 
و(عيبان) يرنو ميملة» و(بعدان) له ألفا عين»› ويرفع نفه كأعلى مثذنة . هنا یدو 
أثر الإقحام (۸٥ناآوممھا×ا[)‏ کما سما أبو دیب» وهو وضع مکونات 
وجودية لا متجانسة فى بنية لغوية مشجانسة فص خلق الشعرية . 
وتظهر أهمية الإقحام في مصدر من مصادر الشعرية لو أسندنا الغليان 
والإياء والهذيان إلى البشر» عند ذلك سيختفي حس الفجوة ومسافة التوتر 
الان عام غ اة . 
إن هذه الأفعال المسندة إلى الجبال تشكل علاقات جامعة بين التفكير 
والتعبير عن الفكرة» فليست هذه الجبال والروابي إلا المعادل المو ضوعي لكل يمني 
حر أبى» يتململ فى داخله لف بركان. وفي مثل هذا التعبير تبرز المغارقة بشتى 
أنواعهاء سياسية» واجتماعية» وجمالية » من خلال بنية لغوية عميقة . ويبقى 
السوؤال: هل تركت لهذه الجبال حريًة الغليان» والهذيان؟ كلا فإن طرفاآخر 


يول : 


اقتلوهم واس جنروا آباءهم , انا هب ال م 
ir‏ مچ الارن حين أسطوء يدعون المسكنه 
(قم) كان حصانالأبي اطحنوه علفاللإحبصنسة 
e‏ قارانعف کیا( مسقب 
ابال اى صدا الإبداع» E‏ 
Ef‏ إلى العلقي من نحلال هلا #الاتزياح» عن التمط الألوف ‏ هنا 
e‏ فان 
ان س زاء اسماء اال اشا ابطال ای ن“ وكل أصحاب المواقف» 
کل لسر شر ری د وت رل راا ا 
وقد تستطيع أن تفكر ا هو أعمتق من ذلك حین ترصد لحر التاریخ فرت كيف 
تهات كل قرى الشز والعدوان في بلادناء وظلث E‏ رامال شاهد: ة على 
ميناايةآبدائها. E‏ القالح؛ : 


اا ام لشاعر جذ من ناء ویعدد کک شارب قي بد 


1 le 


i 


الثنائيات الضدية: . 


3 


a‏ اشفا ي خان اماه من کون عرلا ر؛ کک إذ إن 
ازدیاد رة الشضاد م االبلوغ .إلى ألشضاذ النطلى: فادر AEE‏ اط كبز من 
ال 
ااوأيلفت افارىء البزدوتي شامة أسلوبية. واظسحة يزه من غير ةنجل في هده 
اللائياله الشذية زام بين اللقيضين» وتج لى المد الائبات الضلدية والليفع 
رين النقلبضين.» القاب٠ا‏ والنافزة» والعق د والأعير» نشم مل لشاف 
الالخزاف الأسلوبي في غر فليدة من ٤ ٤‏ الو 5 ف قصییدتان: 
«الأحضر المخمورا» و«مغتي تحت ألسكاكين ٠»‏ کل مالع ربالا تلا رعلا 


A) 
:لكي يسغهل الضبح من آخر النرئ بین إللنالاسشی وتنم فک دزی‎ 
لكي لايفنيد ق الميعون ليظفروا وٹ لدی يتاع الاجر أخجلرا‎ 
e ا‎ E لکني يبت الأشجار: معد تزف ة؛‎ 
کہا‎ e لآن به كالنهر أشنواق بساذل؛ يعائي عناءً‎ 


ANV 


يروي سواه وهو أظمى من اللظى ويّهوي لكي ترقى السفوح إلى الذرى 

لي ل برد ال يلاد مه لكي ل براي صر عد يضرا 

لأندم الحضراء فيه معب يذوب ندى يشي حقولا إلى الرى 

لأن خطاه تنبت الور في الفا وفي الرمل أضحى يعشق اسن أحمرا 

ا و و ن وره بل دون الارضن EY‏ 

واضح كيف تتجاور المتلاقضات أو تتناقض المتجاورات في بنية عميقة 
يكسوها وشاح من الأسى حتى إنه ليجمع بين الصورة المبهجة والصورة المحزنة 
فى البيت الواحد أو البيتين المجاوريرن"". فهذه التراكيب تحمل تظامها الجمالى 
المتكامل الذي يشكل بحق معجم البردوني» وفلسفته الجمالية الشعرية على أكمل 
وجه في مجازية الكلمة الشعرية وقوتها من خلال ارتباطها بغيرهاء متجاوزاً 
المعنى المر كزي إلى معان هامشية أكثر خصباً وشعرية . 


4/1 
ص و 0 ره ار س 8 E‏ 2 و ور 0 0 
بعينيه حلم الصبايا وفي حناياه مقبرةمستريحه 
م اه ۴ م 0 9 م ا 0 
لنیسان يشدو وفیى صدره ششاءعنيف . . طيور جريحه 


RE 


۰ ھ ۰ ا م 0 
بلادان داخ لە هله جين وهذي عجوز طريحه 


2 ۶ 0 م 4 
وات إلى مهده يشرئب وماض یئن کثکلی کسسيسحه 


۸ 


ومان د اه رع لي دجی كالأفاعي وتندی صبيسحه 
o CRO N ak‏ 
أيا شمعة العمر ذوبي . 2 فتسخو وتومي أأبدو شحيحه 
فیولدفي قلبه کل يوم ویحمل في شفغتیه ضریحه 
يوالي فيرفض نصف الولاء ويبدي العداوات جلوى صريحه 
له رجهة الفرد. . لايرتدي وجوهاتغطي الوجوه القبيحة 
يعري فضائح هذاالزمان ويَّخُرى فيبدو كأنقى فضيحهة 
رى وجهها الشمس فيه كما ترى وجهها في المرايا اليس" 
إن التضاد هنا يكتسب شعريته من خلال طبيعته البنوية لا من خلال كلمة 
وكلمة» أو جملة وجملة» إنه كامن في مستوى التعبير وفي بنية النص . إن كل 
لفظة هنا تشع باتجاهات متنوعة متعاكسة "» من خلال اختيار واع وتركيب 
تسمح به سبل التصرف. وتكمن شعرية هذه القصائد بالإضافة إلى تحقيقها 
اللحظتين الأولى والثانية للانحراف الأسلوبي في أنها ليست موجودا طبيعياً في 
الفكر آو العالم الخارجي» وإنغا هي سمة الفرد المبدع » إذ تدجذر في رؤية فردية 
للعالم وللذات وللكائنات » رؤية تحويلية تتناول موجودات العالم وتفتق منها 
عوالم جديدة ليست كائنة فيهاء بل هي وليدة الفاعلية الشعرية". ونستطيع أن 
نرى مستويات مخثلفة للشضاد تكسب النص توترآداخليا من خلال المقارنة 
والتفضيل : 
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بح لن الأستق 
e‏ ار ۳ 
ا محفت إن الأعلى 
الرح إلى الاتتفل 

التو آل الاشسی ' 
المت ايان 

لمر ا i‏ 
لو لي توت اللي 

لوال بر این ب 


أو التقابل والنضاذ مثل: 
یری 
کر 7 


ي-لکي تی 


0 OL 4 ر ي‎ ٣ 
واي ينبا‎ 
کک وها اس ن ا‎ 


ا ۰ ا ا حه 
لادان دال هده چين -وهدي عجچور طرد 


Ao 


ثم تزداد الثنائيات تكاملاً وتوتراً مثل : 


ایی ا ا 
لان دورف ص فا 

وآت إلى مهده یشرئب-وماض يئن کثکلي کسیحه 
فتخضر عافية الفن e‏ وحدهن الصحيحه 
ر 

يعري فضائح هذا الزمان-ویعری فیہدو کأنقی فضیحه ۰ 


من ڀخر جني مني-البحث عن المدخل 


الحخفض إلى الأعلى-الرفع إلى الأسغل 


0 : uy لاض د سماد‎ eT 
لی اما صي ادهی- ماصي ۱د لي‎ 


عن معنی لا يعني -عن خحجل لا يخجل 
جن جي ل پحيي عن قبر يتغزل 
تظهر الشنائيات الضدية -والنص يخلق ثدائهاته الضدية- بين الكلمة 


والكلمة» وبين الجملة وا لجملة», وبين الصدر والعمجن» وكل ذلك جاء فى 
علاقات سياقية تسلسلية تتحقق فى قصائده برتب متفاوتة . وهدا قريب مما أسماه 
كمال آبو ديب في الشعرية «العلاتقية٠»‏ حين نفى أن تحدد الشعرية على آساس 
الظاهرة المفردة: كالوزن أو القافية أو ألإيقاع الداحلي أو الصورة أو الرية آو 
الانفعال. . . الخ. إذإن بعضا من هذه العناصر عاجز عن منح'اللغة هذا الدور 
إلا حين يندرج ضمن شبكة من العلاقات المتشكلة في بنية كلية. 


+0) 


س 
دان الانحراف وغبر المعقول: 
يقول عبد العزيز المقالح : 
«من الكلاسيكية إلى السرياليةء تلك هي الرحلة التي قطعها شاعرنا 


N TEE 


٠‏ ویقرل: «لکن صوره وتعابیره تقفز قي 
أكثر من قصيدة ويخاصة فى السنوات الأخيرة إلى نوع من السريالية 


تصبع فيه الصورة قرب ما تكون إلى ما يسمي باللامعقول»"". 


وقد أتفق مع المقالح في جزء من مقولته» ولكنني أخالفه في فهم السريالية 
في هذا الموضع » إذ أفهم السريالية هنا على نها «وعي عميق بالواقع»» فهي 
سريالية في «الشعرية» أسميها انحرافاً أسلوبياً وشتان ما بين الاثنين. ومع أن 
الانحراف الأسلوبي وغير المعقول قد يثلان المنافرة نفا )Imperti1 e18)‏ |لY‏ 
أن المنافرة قابلة للنفي في الانحراف» متعذرة النفي في غير المعقول. إنهما 
تتشابهان من حيث البنية ساباً» أي بقدار ما تخرقان القانونء ولكن الجملة غير 
المعقولة تحقق اللحظة الأولى ليكانزم كامل وتفنقر إلى اللحظة الثانية» وهنا يكمن 
الفارق. إن الانزياح في الشعر لا معقول متعمد يطلب من ورائه الوقوف على 


تصحيحه "". وإذا صحت قسمة جان كوهين لا هو شعري إلى زمنين هما: 


. عرض الانزیاح‎ ¬١ 


۲- نفي الانزياح . 


فإن الانحراف الأسلوبي يعرض وبنفي» بينما يكتفي غير المعقول بالعرض 
دون النفي . فكأن الانحراف عمل إيجابي أداته سابية . ومن هناء فإن لا معقولية 
الشعر أساسية ولكنها غير مجانية" ٠"‏ وهذا ما يدعره اللسانيون الإبداعية 
«(Crcalivily)‏ وهي الققدرة التي عتلکها البدع E‏ عددامن الوسائط 


الألسية اها ا sS‏ ولکی يصح الأمر ا فانی ا هڏين 


النمودجين: 

نموذج «ا» 
شيء بعيني جدار الحزن يلتم 
يريد يصرخ ينبي عن مفاجاة 
پغوص يبحث في عينيه عن فمه 
غا پف؟ لا يدري بعتم هنا 


بومي إلى السقف تسترخي آنامله 


نموذچ «۲» 
ارقم الحادي عشر يبيض 
والرقم التاسع عشر يفرخ 
فإذا جمع الرقمان 


ES 


لكنه قبل بدء الصوت ينقطع 
تغفوص عيناه فيه يقتفي يلع 


تمد کالدود» کالأجراس ر 
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في النموذج الأول تتجلى الشعرية في خلطها بخير المعقول وهو هنا: إسناد 
الحزن والإخبار والامتناع والإرادة والصراخ والإنباء والانقطاع والغضوص 
والبحث وغيرها إلى جدار الحزن» بل إلى عيني جدار الحزن. فقد خرق قانون 
اللغة في اللحظة الأولى» ولكنه لم يقف عدد هذاالحد» وإنغا عاد ليخضع لعملية 
تصحيح ليعيد للكلام انسجامه ووظيفته التراصاية . فهو إسناد يخلق لخة شعرية 
غير اللغة العادية» وإن تكن تمت إليها بصلة. إنهالغة ذات مفردات» وت ركيب 
نظمي »)8۸12٨(‏ وجوازات» وتحرهات يبررها الإبداع"“. ومن هنا نقول مع 
جان كوهين : إن اللغة الشعرية تقع في منزلة وسط بين اللغة الخالصة الصحيحة» 
(أي ا-خالية من الانزياح وغير المعقول) واللغة غير المعقولة"“. 

آما النموذج الثاني فإنه غير معقول» وإن يكن انزياحا عن الدمط المألوف» 
فهو انزياح مفرط تعدى درجة تستعصي على التأويل » فسقطت عنه السمة المميزة 
للغة» أي سمة التواصل . 

ويبلغ الأنحراف الشعري ذروته في قصيدتيه : «الغبار والمرائي الباطنية» 
و«الآتون من الأزمة» . 


۵/۱ 


ااا دران د وکر 
EET‏ را شی یری 
الد شاحدت تفي هني 
E E SY‏ 
تبذرالأوراق لكن مالها 
من إلى شل ذباب برتقي 
مل انار اضتاعت تا 


u 0 1‏ 
أيديارم اي ةة دودية 


E 
EE 


0 2 


مایا ا را محخیير 


E EE E 
0 2 ره‎ 5 0 
أي سر. . . ماالذي يبدي ويضمر‎ 


إن أغبى منك من سوف يوجر 
مثل ذکرى لا تلاقي من تذکسر 

" ۰ ا 5 
ی ا خا 


کې ن 


تكتب الأقلام والريح تسر 


(£) 


4/۴ 


با ران ا خت الین 
واا و 
فافتحواآبوابكم واختزنوا 


وقعسوا مشروع تقلین الهسوی 


ا کا ا ن 
بالعشايا الصفُر بالصبح الحزين 
من شعاع الشمس ما ڀکفي سین 


اا ال ان 


00 


ردا بالا مانن والرزی فی القتانی رفخ را سر الان 
فتحوابنكين للنوم بنرا مصنعايعلبخ جوع الكادحين 
إنكم أجدر بالسهدالذي. يعد الف جر بوصل الشسائرين 
ب دارا فف قطان الآسی کن وها كاكياي الطن 


قا الأمرافضس أعاوا سعرها 5 2سر سر العلب کک اکن 


ا ی و ی اران ال“ 


۵/۳ 

ڀظلهر الانزياح السياقي في القصيدتين سن حال المنافرة التي تکل انزیاحاً 
صارخاء ففي القصيدة نجد الجدران تدمى وتفكر وتمشي وتهرب وتلظر وتقبل 
وتدبر» ونجد الأفكار تضيع فمها وتلاقيه وتدسى أن تعبر» ونجد الغبار بمتد سقغاً 
أرجلا أعيناً تغلي وتمطر. شيء غير معقرل وانزياح يعاكس الس ال مألوف 
ويؤسس نظاما لغوياً جديداً. الصورة هنا نزاع E‏ 
ST O E CE E E E‏ 
يندرج في نحط النسق ولانتفى الشعر. الانزياح هنا يخضع النسق وبستجيب 
للتحول/ الشعر وفق عبارة فاليري : «لغة داخل لغة» يتشكل بوساطتها مط جديد 
من الدلالة . ولا معقولية الشعر هنا ليست موقفا مسبغاً إنها الطريقة الحتمية التي 
ينبغي للشاعر أن يعبرهاء إذا رغب في جعل اللغة تقول ما لا تقوله بشكلها 

EN 


في القصيدة الثانية نأخذ المنافرة بعداًآخر هو بعد المغارقة . اللامعقول في 
هذه القصيدة بعتن لأن الأخبار آتية من دار اليقين (على المغارقة) والأخبار هي : 


رووا الايا اد جروا ,ال شاا ال داص ارين 


ووقعوامشروع تقنين الهوى» وقرروا بيع الأماني والرؤى» ورفعواسعر 
الحن» وفتحوا مصرفين للنوم» وبنوا مصنعاً يطبخ جوع الكادحين» وبدأوا 
تجفيف شولان الأسى» وعلبرا الأمراض وأعلواسعرها"' . 

إن المعقول في هذه الحالة أن يفنتح مصرفان للدم رأن تفتتح المصانع » وأن 
تف ال مستنشعات الآسنة» وآن توقع المشاريع الاقتصادية . . الخ . بيد أن الشاعر 
لر فل لك اا ف ار ا او ها ت 
بعد مأاساوياً من خلال التناقض بين الإنسان بآماله ومخاوفه وأعماله وبين ما يقم 
له» وبعدآًآخر تحرپضیاً فالشاعر پسخر پسنهزیء» بعیر» یغمز» یتهکم» 
E‏ وفي كل ذلك يخلتق لغة شعرية دون أن بسقط في شرك اللامعقول"“. 
ا 

فإذا كانت «الأسلوبية» تقوم على البحث فيما يتميز به الكلام الفني من بقية 
مفستویات النطاب» وإذا كان من مزايا الشعرية الانحراف والتوتر والمغاجأة 
والدهشة وتوليد اللامنتظرء فإن البردوني قد حقق كل ذلك على وجه يبرز 
شخصيته وصوته ونبرثه المميزة» بحيث لا تختاط بشخصيات الآخرين. وقد 
كان الانزياح الأساوبي لديه نابعاً من قدرته الإبداعية في الخطاب الأدبي» وفي 
خلق لغة جديدة تهدم المألوف» لتبني على أنقاضه لغة شعرية› وكأنها توقع في 
نظام اللخة اضطراباً يصبح انتظاماً جديداً» ويحدث في نفس المتاقى وقعا لذيذاً. 


10¥ 


هوامش وتعليقات الفصل الرايع 


(۱) 


(¥) 


() 


(٤) 
(٥) 


(» 
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(۸) 


محمد خير الحلوائي» النقد الأدبي والنظرية اللغويةء مجلة المعرفة عدد ٠١۲‏ 
مسل ۰ دمسشق» وزارة الققافة و الإرشاد القومیس› ۱ءم؛ ص ٣٣-۳۳‏ . 

آ. ف. تشتشرین» الاأفکار والاأسلوب» ترجمة حياة شرارة» بغداد» دار الشؤون 
الثقافية العامةء د. ت» ص .١۱۸‏ 

صااح قضل» علم الأسلوب. الهيئة المصرية العامة للكتاب» ۵؛ء,؛ ص ص ۱۲- 
۳ 

المصدر نفسه» ص ٤١٠٠ء‏ والتعريف للأديب الفرنسى بول فاليري. 

عسل السلام السدي» الأسلوبية والأسلوب» نحو بديل لسنی فس نقد الأدب» 
ريفاتير اقتبسه المسدي من كتاب « محاولات في الأسلوبية الهيكلية» ل 
لریفاتپس. 

المغرب» دار توبقال للنشر؛ ۰۱۹۸۱ ص ص ۱۹۲-۱۹۲م. 

نظرية المعثى في النقد العربي» دار الأندلس للطباعة والنشر والتوزيع» ط 
«Y‏ ۱م؛ ص ٩۸‏ . 

۱ ه'مء»؛ ص ص ١١١-١٠١ء‏ ويذهب شكري مياد إلى أن الانحراف يخص اللغة 
الفنيةء ولا يقدم عليه إلا أديب متمكن. ويلتقي مع ريفاتير في اعتبار 
الانحراف حيلا مقصودة لجذب انتباه القاریء؛ ص ص ۷۹-۷۸. 

وعلي محمد البچاوي» بیروت,؛ دار القلم د. ت» ص .٤۲۸‏ 

المصدر ٹفسه» ص ص ٤)۳. -٤۲۹‏ . 

أسرأر البلاغةء تمقيق ريتر» بيروت» دار المسيرة ط ۲» ۱۹۷۷ء ص ص ,0 
۵. 
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المشل السائر في أدب الكاتب والشاعرء قذمه وعلق عليه» آحمد الحوفي وبدوي 
طبانة» مصر» دار النهضة للطباعة والنشر, ۰۱۹۷۷ ج۲ ص ص ۸۲-۷۸. 

محمد عبد المطلب» التكرار النمطي في قصيدة المديح عند حافظ) دراسة 
أسلوبية» مجلة فصول» الجزء الثاني» المجلد الثالث» المدد الثاني ۱۹۸۳٠ح»‏ ص 
ص .۱٤-۱۳‏ 

محمد خير الحلواني» النقد الأدبي والنظرية اللفوية» ص .٠١‏ 

اللضدفن فة هن ١‏ : 

عبد السلاام المسدي» الأسلوبية والنقد الأدبي» منتخبات من تعريف الأسلوبية 
وعلم الأسلوب» الثقافة الأجنبيةء العدد الرايع عشرء السنة الثانية. ۱۹۸۲م؛ ص ۳۸. 
محمد خير الحلواني» السابق؛ ص ٤‏ 

الحلواني» نفسه» ص .٤١‏ 

الحلوائني» نفسهء ص .٤١‏ 


أنظر: من أجل المعنى المامشي» علي زوين اال المعشى بين الدراسات 
التراشية وعلم اللغة الحديث, آفاق هربية, السنة الخامسة مشرة, أیار ۱۹۹۰م ص ٠.۷٣‏ 


عبد الله البردوني» وجوه دخانية في مرايا الليل» بيروت) دار العودة ۱۹۸۰ء 
کن ھن ۹2۹۳ 

البردوتي» نفسه» ص .٠۹‏ 

كمال أبو ديب» في الشعرية» بيروت» مؤسسة الأبحاث العربية» ط ١١‏ ص ۳۷. 
البردوني» السابق» ص ص .٠٠-۲١‏ 

شعراء من اليمن»› بیروت» دار العودة» ۱۹۸۲م ص ۱۷. 

كمال أبو ديب في الشعرية؛ ص ص .٤١-٤١‏ 

البردوني» السابق» ص ۲-۴۰". 

هادل ناجي» شعراء اليمن المعاصرون؛ بيروث» مؤسسة المعارف» ٩۱۹۱م‏ ص٣۷.‏ 


وجوه دخانية» ص ص ٥٩-٥٩‏ . 
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Carti, M: An Introduction 1O Lilciuty SCmiolics, (Bloonminon and 


London), 1978, p. 79. 

كمال أبو ديب السابق» ص ٠٥.‏ وانخظلر تحلبله الشائق لقصيدة أبي تمام» ص 
صر .0--۵۱. 
الديران نفسا» ص .١١‏ 
من فحسيدة « هاتف وکاتب » س ص .0۴۳-٥۲‏ 
كمال أبو ديب في الشعرية» ص ١١ء‏ وانفلر: محمد خير الحلواني» ص ٤١‏ 
فقد تحدث عن مبدأ التلاحم ١0أئه١اه)‏ عند الأسلوبي هوليدي لإهكاااه! .1. 
شعراء من الیمن» بیروت) دار العودة. ۱۹۸۲م» س .۲٤‏ 
امرجم نفسه» ص ١؟.‏ 
جان كوهين» بنية اللغة الشعريةء ص .١‏ 
جان كوهين» بنية اللغة الشعريةء ص .٠۹٤‏ 
انخلر: يرسف غازي» مدهل إلى الألسنية دمشق» منشورات العالم العربي» 
٥4م؛‏ ص ۲۳۱. 
عبد الله البردوني» ص ص ۸۹-.۹. 
نموذج أتيت به للتمثيل فقط. 

Paul Valery, The Art of Poctry, Princeton, 1966, p. 172.‏ 
جات ونا لسن السشاق من 
الديوان ص ص ,٠٠١٤-١١١‏ 
الدیوان؛ ص ص ۷۲-۷۰. 
البدائل: مجموع الكلمات التي يمكن أن يحل بعضها محل الآخر. 
النسق, مجموع العلاقات القائمة بين الوحدات اللغرية دون النفلر إلى التركيب. 
جان کوهین. السابق؛ ص ۱۲۹. 
انظر: دي» سي ميويك» المفارقة وصفاتهاء ترجمة عبد الواحد لؤلؤة» بغداد 
دار المأمون للترجمة والنشر» ص ."٤‏ 
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نەن کس 
قناع اللص: 
قراءة فى جليات الرفض وجوهر 
الابداع عند أمل دنقل ‏ 


Converted by Tiff Combine 


في معنى الرفض 
ت 


في لسان العرب» الرفض: تركك الشيء. تقول: رفضني فرفضته» 
رفضت الشيء أرْفضه وأرفضه رفضاًورضاً: تركته وفرقته . الجوهري: الرفض 
الترك. 

اما في علم النفس فیستعمل م صطاح الرفض (۸1۳٥ناء‌زه۸)‏ على 
نوعي : فهو سلوب دفاعي يتخذ شكل رفض اعتراف الشخص بوافعية إدراك ذي 
تأثير صدمي . ویری فروید )8.۴۲١۵(‏ في الرفض» وإلى الحد الذي ينصب فيه 
على الواقع الحارجي› المرحلة الأولى من الذهان» وذلك على عكس الكبت 
. . . فبيدما يبدأ العصابي بكبت متطلبات الهو› يبدأ الذهاني بالتنكر لواقم" 


من خلال انشطار الأنا في عملية دفاعية تختلف عن الانقسام الذي يرسي الكبت 


الأرل : إننا هنا بصدد نمطين مختلفين من دفاع الأناء ولیس بصدد صراع ما 
بين الأنا والهو . 


الثاني : إن أحد هذين الدفاعين الخاصين ينصب على الواقع الخارجي" . 

ومن هنا فالرفض ليس عملا منكراً ولا مسته جنا لأن أعظم الأعمال 
وأعاظم السير تكونت من نطفة الرفض ومن طافاته . فالأنبياء رفضوا أوضاعا 
فاسدة أو ضارة» وأرسوا مكانها قيما خالدة صالحة للبشر» والمخترعون والعلماء 
رفضوا نظريات جامدة أو ناقصة فأكملوها أو طوروهاء ومشاهير الكتاب والأدباء 
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المبدعين رفضوا بعض الأساليب ال مكررة الخاملة » والمصلحون في كل زمان ومكان 
رفضواالنظم السياسية والاجتماعية التي كانت تذل الإنسان وتستعبده» وأحلوا 
محلها نظماً ديقراطية واجتماعية وثقافية تخدم الإنسان" . كل هذا وغيره رفض 
مشروع ومنتج أسهم في البناء ا لحضاري للمجتمعات الإنسانية . 
ويشير الرفض إلى عدم استسلام الرافض لفيم المجتمع السائدة أو لبعضها 

على الأقل» وهو بالتالي يرفض أن يتنازل عن نفسه . يرى عالم النفس المعاصر 
إريك فروم أن الإنسان يتنازل عن نفسه إزاء استسلامه لقيم المجتمع السائدة» 
خحاصة في المجتمع الصناعي الحديث. فيقول: 

" إن الفرد يكف عن أن يصبح نفسهء إنه يعتنق. تماماًء نوع الشخصية 

المقدّمة له من جانب النماذج الحمضاريةء ولهذا فإنه يصبح تماما شأن 

الآخرين وكما يترقعون منه أن يكرن .. وعلى أية حال قإن الثمن الذي 


ا 8 N‏ 
یدفعه غال» إنه فقدان نقسه" . 


والرفض غير الاغتراب وغير النشيوؤ” » وإن يكن الرفض والاغتراب 
والتشيؤ من ملامح الوجود الإنساني» وآية ذلك أن المغترب يشعر بالانفصال عن 
مجتمعه» والمتشيء ينزع عن شخصيته ويعامل کشيء٠‏ فیشقد حریته" . ما 
الرافض فليس بهارب من الواقع» وإنغا هو يواجهه» ولو ترتب على هذه المواجهة 
التضصحية بالذات . إن الرفض ظاهرة جدلية جوهره الانفصال وباطله سؤال مهم! 


فی أي اتجاه یجب أن نسیر؟ . 


0 


وحين يجيب الرفض عن هذا السؤال يون أكثر اقترابا من الحرية. يقول 


آدونیس : 
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«الرفض» بحد ذاته» عنصر هدم. لكن ما من ثورة جذريةء أو حضارة 
ترق آن تخد ناتا ورا الطلةوالر اتف :ا يع أننا تشن 


(¥) 


عذهاء بل يعني أننا نتخطًى هذا الحضور إلى حضور لائق غني» 

هذامن جهة» ومن جهة أخرى» فإن الراذض غير "اللامنتمي ' » الذي 
تعدث عنه كولون ولسون» إذ الأول إيجابي والاني سلبي . فاللامنتمي» وفق 
ولسون» هو الإنسان الذي يدرك ما تنهض عايه الحياة الإنسانية من ساس واه» 
ويرى أن الاضطراب والفوضوية هما أعمتق تجذرا من النظام» فيلجا إلى غرفته في 
الفندق» ويغلق بابهاء ويعيش ليرقب الآخرين من ثقب في الخحائط “ . وإذا كان 
' اللاملتمي " يرفض الحياة ويعاديهاء فإن الرافض مقبل عليهاء ولكن ليس بأي 
ثمن . إنه يريدها حياة أجمل وأكمل وأعدل. 

ومن هنا فإن مهمة الرفض تكمن في إرادة التغيير وليس استجداء الراحة 
والسلام. وبهذا الفهم لا يكون الرفض هربا أو نفياء بل هو مواجهة للواقع ودفاع 
عن الحرية» تيح لنا أن نأمل بالطوفان الذي يغسل ويجرف» وبالشمس التي 
اشرق وراء وا : 

وفي هذا السياق الذي شرحته يكن النظر إلى قصيدة الرفض العربية ا لجديدة 
بشكل عام» وإلى قصيدة الرفض عدد أمل دنقل بشكل خاص . إنها قصيدة تعضح 
الواقع المنخلف› وتعريه تماماء لترسم واقعاً أكثر إشراقاًء وعدلاء وإنسانية . 


ا 


ویتجلی الرفض لدى آمل دنقل في منحیین : 
الأول:- الهفض المباشر: ويكن أن نسميه "الرفض المواجهي' أو 
: الصريح " الذي اتضحت معالمه عبر مجموعة من "اللاءات النافرة " » في ديوانه 
" البكاء بين يدي زرقاء اليمامة ' . الصادر سدة (4٦۱۹)ء‏ وبالذات في قصيدته 
كلمات سبارتكوس الأخيرة" » التي نظمها عام (۲٦۱۹م).‏ ويثل هذا المنحى ء 
أيضاء ديوان 'العهد التي" (٥۱۹۷م)»‏ وبخاصة قصيدته "من أوراق أبي 
نواس ". وقد ترسخ هذا المنحى وأخذت معالمه تتضح في ديوانه «أقوال جديدة 
عن حرب البسوس)»» (١۱۹۷ء)»‏ التي يستوحي فيها مقتل كليب على يد 
جساس » ويجعل مله رمزا للحق المغتصب» وبخاصة في قصيدته «لا تصالح». 
الشاني:- الرفض الابتهالي : وهو رفض عدل فيه عن النموذج الأول 
و لجأ إلى صيغة هي أقرب إلى الابتهال والشفافية والعمق والتأمل منها إلى الرفض 
المباشر”'. 
وقد برز هذا الرفض بعد أن أصيب أمل بمرض السرطان وكان في مواجهة 
الموت» فكان هذا امرض من أسباب دخول آمل إلى منطقة وجدانية» أخرى» 
وتجربة جمالية جديدة غير التي تبلورت في الرفض المباشر. وتتمشل هذه المرحلة 
في ديو انه «أوراق الغرفة ۸» أو ما أطلق عليها«قصائد اموت" وهي : 
«الجنوبيء واضد من)» وازهور)»› و «السرير)» و«العبة النهاية»› و«الطيور)» 
و«الغيول»» وغيرها. وسنقف على كل ذلك بالدرس والتحليل . 
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اولا - الرفض المباشر 

وقد تجلى هذا الرفض عبر «أقنعة متعددة»ء بل لعل أهم ما ييز هذا الرفض 
آن آمل دنقل ولج بابه بمجموعة من الأقنعة التراثية» فآحذ يستلهم رموز التراث 
کاب نواس » وزرقاء اليمامة» والأشعري»› وصلاح الدين ء وخالد بن الوليد» 
والزير ساتم» وقطر الندى› والمتنبي» وغيرهم. وکل هؤلاء يوظفهم آمل من 
أجل خدمة قضيته الفنية والفكرية بدلا من أورفيوس» وأدوئيس» وطائر الفيئيق › 
وذلك أن العرب» وفق أمل» هم أصحاب كل تراث المنطقة السامي الذي انتهبه 
اليهود وأودعوه كتابهم» وادعوا آنه تاریخ" . 

ونفهم القناع» هناء ليس على آنه صنو التنكر والتغطية والتمويه» وإن تكن 
هذه بعض سمات القناع وإنما نفهمه على وجهه البلاغي الأوسع حين يقوم 
ا الاحتواء والتحويل. فهويحتوي الوجه المع ء لکنه یحوله 
أیضاً پلقمصه وبهرب مله پحتضنه دون ان يکون هر هو" . 

ويأخل الرفض ا«المقنم» شكلاً واضحا منذ قصيدته الأولى اكلمات 
سبارتكوس الأخيرة. وسبارتكوس هو محرر العبيد الذي ترد على أوامر قيصر 
الإمبراطورية الرومانية» فشاد جيشا من العبيد» لكن الظروف تضافرت عليه» 
ليهرّم ويصلب على أبواب روما. وقد جعله أمل رمزاًللخلاص الإنساني بقوله : 
۲9 بإزاء من قالوا انعم : 

امير للشيطان معبود الرياح 

من فال لا فی وجه من قالواه نعم ؟ 

من عل الإنسان فزق العذم 

8 ا ۳ 
وظل روحا آبدیة الألر ٠"‏ 
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وقد أثارت هذه القصيدة كما قصيدته «مقابلة خحاصة مع ابن نوح» ضجة 
نقدية تراوحت بين نقد أمل» لمخالفته المفهوم القرآني للشيطان» والدفاع عنه 
وتسويغ عمله فباً. فقد رأى جابر قميحة أن أمل» على توفيقاته الكثيرة» ا 
موفقا في استخدام هذا الرمزء لأن الشيطان كان رمز الرفض في مواجهة الله الحق 
العمدل» أي في مواجهة القيم العليا"" . كما أنكر باحث آخر على آمل هذه 
الصورةء لأن الشاعر يضع فيها الذات الإلهية في صف واحد مع الطْغاة وال جبابرة 
SS‏ 

ودافع عن هذه القصيدة عبدالعزيز المقالح» فر ى آنها تدعو إلى التمرد 
والطغيان» لأن المجد هناء ولکنه للشیطان 
(سبارتكوس»» ذلك العبد الذي اشتاقت نفسه للحريةء فقال: «لا» في وجه 
«القيصر». وكانت النتيجة أن اسمه ظل على كل لسان» وظلت روحه الأبدية 
الألم» تزرع الشجاعة في نفوس العبيد» وتدفع بهم في الصفوف الأولى في 
الاج : 

وإلى مشل هذاالرأي» تقريبا» ذهب باحث آخر» إذ رأى أن روح التمرد 
والشورة في القصيدة ليست ضد الله» وإغا هي ضد هؤلاء الذين انتهكوا حرمة 
الإنسان في مصر .. . إنها ثورة ضد أنصاف الآلهة» وما الشيطان إلا معادل 
موضوعي للتعبير عن هذا التمرد المشتعل في أعماق الشاعر* 

وعلى أنني ألتمس تخريجاً لتقدة أمل في مناقضته ا لحس الديني» وأحبذ آن 
يشعاد الشاعر اکر ی ا ی ا و إلا آن لدي 
تفسيرا ينبم من همي للقناع ليس إلا. وملخص هذا الهم أن للقناع وجهين» إذ 


N’ 


هو لا يعطي ويره فقط . ابل يكون قلاعا حين يتصف بصفتين : الاحتواء 
والتحویل . فهو يحتوي الوجه المقنّع لکنه پحوله بتقمصه» وپهرب منه» يحتضنه 
ERR E‏ 

فالقناع» وفق هذا الفهم» متضمن في الشاعر لكونه معبرأعن فكره» وهو 
تقل ته في شخصيته الحقيقية سواء أكانت شخصية دينية أو تاريخية › أو ما 
شابه ذلك. أو بمعنى آخر كأن الشاعر يتبنى قيمة تهمه في القناع » وهو هنا 
الشيطان با يرمز إليه من رفض» وهو في الوقت نفسه يتخاضى أو يتخلى عن القيم 
السالبية للشيطان في مواجهة الله الحق العدل» إنه يقوم بعملية تحويل» وهذا سر 
من أسرار اللإيحاء في القناع . وصحيح أن تعجيد الشيطان يتناقض في الظاهر أو 
في بنيته السطحية › مع ما توارثناه من أن الشيطان ملعون» إلا أنه في بنيته الشعرية 
العمية (والشعر لا يخضع نطق خارج الشعر) جد الحرية . رمن هنان قلنا: إن 
الشاعر يقترب من القناع في شيء٠‏ وينسلخ عنه في آشياء . ويرى أحد الباحثين 
في محاولة فنية لتسويغ هذه القصيدة› أن إحدى سمات أمل - أنه يحدد للقارىء 
كيفية تلقي القصيدة؛ وطريق الدخول إليهاء إنه يسوق قولا له دلالة أولى واضحة 
وجلية» ولكن هذه الدلالة رغم تحطيمها للبنية الميتافيزيقية السائدة - لا يقصدها 


أمل» وإغا يقصد معاني أخرى يهتدي إليها عن طريق الغارقة" " 


وفي ضوء هذا الفهم نستطيع أن غضي في قراءة القصيدة التي تحرض على 
الرفض» وعلى الغورة» ولو كانت العاقبة أن يعلق جميع الرافضين على مدخل 
المديلة : 


1۹ 


کے ہیں ورم 


معلی ألا على انق الصباح 
وجبهتي بالموت محنية 


لای لر احنيا ® 


إن التباين أو التناقض بين حالة الشاعر الذي رفض أن يحني هامته حياًء 
وبين إجباره على أن يحليها ميتاء أمر يثير المفارقة» و «السخرية»» ويخلق نوعاً 
من التحريض ضد الظلم . ويتضح هذا «البناء المغارقي» أو «بناء التضاد» أو «بناء 
التلاقض» كما (سماه إحسان عباس) . أكثر فأكثر في قوله : 


فالانحناء مر... 
والعنکبوت ذو ق أعناف الرحال ينسج الردی 

فتبلوا زوحاتکم "انی تر کت زوجت بلا ردا 

وان رایت م طفل الزې ت ر کته علی ذراعیا بلا ذراع 
فعلّموه الاتحتاء! علمرء الانحاء"" ٠.‏ 


فالخطاب الشعري فى بنيته السطحية يدعو للاستسلام : «علموه الانحناء)ء 


(YO 


ولكنه فى بنيته العميقة يدعو إلى الرفض› والتمرد» والثورة 


وفي قصيدته «البكاء بين يدي زرقاء اليمامة» يتخذ أمل من قصة زرقاء 
اليمامة مع قومهاء وما تحمله من حس تنبؤي ونفاذ بصيرة» مستفيدأ من الواقع 
المعيش قبل هزية (۷١۱۹م)‏ - قناعاً يدخل منه إلى غرضه الذي يتمثل في رفض 
«السكوت» و «الخنوع . ٠٠.‏ والتحريض على المطالبة بالحرية! . 

أيتها النبية المتدسة .. 

لكي أنال فضله الأمان 

قیل لی ”اخرس؟ 

ظللت فى عبيد (عبس) أحرس التطعان 

ا lk‏ في حظائر النسيان 

طعامي ؛ اللكسرة .. والماء .. وبعض القمرات اليابسة 

وها أا فى ساعة الطعان 

ساعة أن تخاذل 

الكماة .. والرماة .. والنرسان 


۹ )۵( 
وغو ا 2 
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فالشاعر لا يكتفي بزرقاء اليمامة» وإنما يستحضر شخصية تراثية أخرى هي 
شخصية «عنترة العبسي»»› ويجعله معادلا مرضوعيا لأفراد الشعب العربي الذين 
غيبوا تماما عن المشاركة فى الحياة السياسية والاقتصادية والاجتماعية» وعددما 
وقعت المعركة دعرا للمشاركة فيها بعد أن تخاذل المستفيدون منها. وإذا كان عنترة 
العبسي قد استطاع آن يرد أسلاب قومه فإن الشعب العربي» هناء لم يكن له 
حول ولا طول» فكانت النتيجة كما يقول أمل : 

ا عل اراب سا ی 

وهر ظمیء .. بطلب لزید 

أسائل ١‏ لصت الي پخنتني: 

اا 


او یل اخ CG,‏ 


وتم اهل على هذا الهج من «الرفض الموأجهى». بل یزیدہ تأصیلا فی 
ديوانه «العهد التي“ . . ففى قصيدة له بعنون «(صلاة»» وهى أول قصيدة تصدرت 


الديوان» يقول أمل : 
أانا الذي في المباحث. نحن رعايال. 
بان لك الجبروت. واف ممن حرس الرهبوت. 
تفردت وحدك باليسر إن اليمين لني امسر 


Y۲ 


أما اليسار في العسر إل. الذين ماشون 

إلا الذين يعيشون يحشون بالصحف المشتراة 
العيون .. فيعشون. إلا الذين يشون. وإلا 
الذين يوشون يافات قمصانهم برباط السكوت! 
إانا الزي فى المباحث. كيف تموت 

وأغنية الثورة الأبدية ليست تموت“"!؟ 


إن آمل» هناء پسخر» ويلذع» ويتهکم» ويعري» إنه بخلق مفارقة كلية 
وشاملة تقوم على الثورية» ولكنها تتعداها بكثير في محاولة منه لحلخلة القيم 
السائدة التي عشنا عليها زمناً طويلاًء ودَلبها رأساعلى عقب» فهو يستخدم على 
السطح قول النظام السائد نفسه» ولكتها تحمل في داخلها قولاً مغايراً آشبه بسلاح 
هجومي قٌعال» هو سلاح الضحك الذي يولد التوتر» والضخط» ومن ثم 
التحريض على الرفض والتمرد"" . . 

وفي قصيدته «من أوراق أبي نواس» يتضح ذلك النفس الرافض عبر الصرا 
بين المفقف والسلطة . فأمل يطرح إشكالية هذا الصراع بين المشقف والسلطة . 
ويتضح من خلال القصيدة أن ا لقف مشقفان: مجن يظل في صف السلطة» 
ورافض ينحاز إلى الكتابة . ما القناع التراثي الذي ينمترس الشاعر حلفه فهو «آبو 
نواس الشاعر العباسي الذي عرف بشورته على تقاليد المجتمع الذي يحد من 
حرية الفرد» وعلى تقاليد القصيدة العربية القدية » والذي كان قريبا من السلطةء 
إذ عرف بقربه من الرشيد. 
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یستهل آمل قصیدته بحوار بسيط بین صديقين خار جين من الدرس پجريان 
قرعة بسيطة › بوساطة وجهي العملة الواحدة التي تحمل على وجه منهاصورة 
املك وعلى الو جه الآخر صورة الكتابة» وهكذا تبدأ القصيدة : 


”ملك آم کاب 

صاح بی صاحبي» وهر بلقي بدرهمه ني الیراء. 
ثم پلقفه 

(خارجین من الدرس کنا.. وحبر 

الطنولة فوق الرداء 

والعصافير قرف عبر البيوت. 

ربط فرق النخيل البعيدا) 

”ملك آم کتاںۃ؟ 

صاح ہی » فانتبهت ورت ذبا 

حول عینین لامعتین 

تلت ”الکتابةه 

فتح اليد مبتسماء كان وجه اللليك السعيد 


ا اا 


1۷٤ 


ملا أ كتابة؟ 

صحت ديه بدوري ۰ 

رفرف نې متلتيه الصبا والنجابة 

وأجاب؛ ا دون أن يتلعثم ... ارو 
وفتحت يدي ۰ 

کان قش الكتابة 


(N 1‏ 
بارزا ی صلابة! .. 


وإذا فقد اختار كل واحد ما جاد به «لاوعيه»» فأمل انحاز إلى الثقافة والفكر 
فاختار الكتابة » وصاحبه انحاز إلى السلطة فاختار «الملك»» دون أن يتلعثم أو 
يرتبك. وعلى الرغم من أن أبا نواس (قناع أمل) يساق إلى منادمة الرشيد» إلا أن 
إحساس أبي نواس بالأسى والحزن في أرض الغرابة (الخلافة العباسية)» وفي 
رفضه أن يخضع حتى درهم اللعب» في إطاره الفني » إلى قانون المصادفة. 
وهكذا يتحول الدرهم إلى أداة ضغط وقوة على ال مقف : 

والفقراء بين بين. 
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إن هذا القطع الشعري يحمل في بنيته العميقة إيحاء بالتحريض من خلال 
فعل الفقراء ا لجماعي أو المطحونين بين رحى السلطة وأشياعها. وينتقل أمل » بعد 
أن طرح قضية الفقراء آر عامة الشعب » نقلة فنية ذكية ليطرح قضية «الحارجين 
على السلطة» عبر حوار فني ساخن بين (الحرس) أشياع السلطة ووالد أبي نواس 
امتهم باروج على السلطة . 

نائماً كنت جابهء وسمعت الرس 

يوقظون أی! 


- خارحي 
ê‏ 


وتواریٽ فی ثوب مي والطفل فی صدرها ما نیس 
ومضوا بای تا رکین لنا البتم متشحا بالغرس"' . 


وهكذا تضيق الدائرة وتضيق › حتى تنحكم وتغلق على الشعراء الرافضين» 
فتقف السلطة للشعراء بار صاد» لتلغي فاعليتهم في المجتمع با هم مصدر وعي 
دائم ينشدون الحرية » إذ في قلب الرفض تعيش الحرية : 


1۷٦ 


a 


کل ما اکتبه نی لہ ال 
صادرته ا 


ويزداد الرفض تأصيلاً وتأثيلا متخذاً صوراً كثيرة» ومرتديا أقنعة متعددة في 
دیوانه «أقوال جديدة عن حرب البسوس» (٩۱۹۷م) E‏ 
والوصايا العشر التي كتبها لأخيه الزير سالم - قناعا آخر للوصول إلى غرضه 
بعدم التفريط في المت المربي وعدم القبول بأخذه مجزء!؛ لح ولو ا ای 
وچه طالب الحق کل الرؤی: 

لا تصالح! 

ولو منحوك الذهب 

أترى حين نتا عينيك 

ثم ثبت جرهرنین مکانیما 

هل تری؟ 


5 ر ‌ 
هي أشياء ۷ N‏ 0 
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وتتشكل حركة القصيدة من الحملة الشعرية (لا تصالح)ء التي تتكرر على 
مدى جسد القصيدة تسع عشرة مرة» نمهدة لنشوء بنية دلالية مكتملة» تقوم على 
تلك الجحدلية بين الماضي والحاضر: 

ھل یصیر دمی - ہین عینیك - ماء؟ 

ا اللخ 

تلبس - فرق دمائی = شیاباً مطرزة بالقصب؟ 

إنيا المرب 

ا 


إن التصالح» هناء معناه قنل الغير وإبقاء جذوة الشر مشتعلة. وصحيح أن 
في التصالح بعض مكاسب تظهر في مثل قرله : «ولو توجوك بتاج الإمارةاء 
ولكنها مكاسب آنية ومرحلية» لأن الهدف من وراء هذا التصالح مبني على 
الصلحة وليس على نية حقيقية للصلح . وعندما يتم التصالح بين الشر والخير» 
فإن الطرف الشاني سينسى الماضي بإيجابياته وسلبياته» وسيتلكا عن الأخذ بالثآر 
(الدم/ الحق)ء بينمايقوم الطرف الأول (الشر» مسيل الدم) بتجاهل الماضي أي 
ما أحدثه من قتل وظلم» دون أن ينزع فكرة الشر من رأسه» وبسوء نية مبيتة" . 
ولا يقف الأمر عند حد نسيان الماضي » وإغا يتعداه إلى إحداث ظلم آخر 


پتمٹا في قوله : 
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سوف > بجيئك م ال E‏ 


وإذن فالمصالة في مثل هذا الموقف ترسخ الظلم» وتغتال الماضي » في حين 
أن عدم المصالحة يؤكد على مسيرة العدل» وهو عين ما يؤكد عليه رفض أمل الذي 
رمز له بالسيف في قوله : 

لا تصالح 

ولو تروك بتاج الإمارة 

إن عرش سیف 

وسيفنك زيف 

إذا لم تزن - بزؤابته - ظات الشرف 

واستطبت - الترف"". 


إنه لرفض قاطع كحدالسيف» وهو رفض له مايبرره نفسيا وثقافياً 
وحضارياًء إذ هو تعبير عن هم الجماعة وليس عن الذات. فالماضي والحاضر 
يتواصلان عند آمل في جدلية عجيبة » آية ذلك أن التراث الذي يستحضره آمل 
مثلاً قصة كايب في حرب البسوس » يوظف عبر رؤية معاصرة» إذ لا يكن أن 


۱۷۹ 


نعيش حاضراً مشرّفاً في ظل تجاهلنا لماضيناء بل لا بد من التعبير عن الماضي 
بالحاضر“" . وکلیب» هناء هو الماضي› وهو المجد العربي القتيل» وهو الأرض 


العربية السليبة» وهو رمز كل المظلومين والمقهورين» إلى أن يعاد الحق المغتصب 
لآهله وأصحايه : 


لا تصالح 

ا الاح آل امةن دين 
(نی شرف القلب) لا تدعص 
والذي اغتالنى محض لص 
E‏ 


و یطاق 5 الساخرة" 


فاي صمت هذا الذي يطلق ضحكته الساخرة؟؟ إن الشاعر»ء هناء يعرف 


موقعه جیداًء وإن موقفه واضح ثابت لا يقبل المساومة حتى من أقرب المقربين: 


سقو لون: 
ها أنت تطلب تارا يطول 


قليلا من احق .. 


في هال« السنوات التليلة 

ال لين ارك دك 
0 

و 

ا ا 
يوقد الثار شاملة 

يطلب الثار 

وا ای 

من أضلع المستحيل“ 


وأمل صادق برؤيته ونبوءته» لأنه واع تمامالواقع الحياة الاجتماعية 
والسياسية والفكرية › وواع على التاريخ ماضياً وحاضرا: إذ «لا يضيع عق وراءه 
مطالب» . 


ل تصالح» 

ولروفضت ضد سينك كل الشيرخ 
رالرجال التي ملأتا الشروخ 
هزلاء الذين يحبون طع م الثريد. 
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وامتطاء العبيد. 


وسيوفهم العربية قد سيت سنوات الشموخ ٠"‏ 


فالشاعر ثابت على موقفه » واع بکل ما يدور حوله في هذا الواقع » بل هو 
يستبق الزمن في وعيه› و الفاعلية الثوريةء با هي فاعلية كلية» با 
هي رفض لصورة العالم وطموح إلى تغييره"“. 

ڀقول ٿو ي بلي (T.Baennel)‏ : 


«إن الشعر يقول: «لا» بصورة شمولية وجذرية في آن واحد: ا هو إنشاء 


وما هو رؤا لا با هو موقف ذهني مجرد وحسب"“ . 


فانداً: الرقفض الابتهالي: 

وهو رفض لا يقل ضراوة عن الأول وإن أخحذ شكلا ابتهالياً ونحانحو 
الشفافية » وامتد فيه نفس صوفي يشع حكمة وشفافية . ورها كان السبب في ذلك 
واضحا» إذ بدأ هذا النحى من الرفض الابتهالي وأمل يستعد للموت على أثر 
مرض السرطان الذي ألم به» وجعله نزيل السرير في غرفة .٠۸(‏ إن لحظات 
انتظار الموت التي عاشها أمل في المعهد القومي للأورام جعاته أكثر تأملاً في الحياة 
والوجود» ومنحته بعض الشفافية» وسابته تلك | لحدة المعهودة في شعره» ما 


A۲ 


جعله ينأى عن (ذات الجماعة) التي استغرقته جل سنوات عمره» ليكتب عن 
(جماعة الذات)“. أو كما قال أحد الباحثين مصورا لغة «العهدالآتي»ء . . فقد 
خحفت نبرة الحدة الوجدانية والنرعة الخطابية . . بل نشعر «بهيمنة الوقار العقلي» 
على أغلب هذه القصائد . . أمل هنا . . هو أمل هناك .. . هر أمل الرفض 
والتمرد . .. ولكن رفضه هناك كان رفض الثائر الممتشق السلاح ... ما هنا 
. . . فرفض الحكيم اموجه" . 

في هذا المنحى نلاحظ اختفاء أدوات الرفض المباشر التي عهدناها في 
«البكاء بين يدي زرقاء اليمامة» و«آقوال جديدة عن حرب البسوس»» واقتراب 
الشاعر إلى التأمل في الكون تملا داخلياء ليعقد بينه وبين كل الموجودات علاقة 
حميمة» فنجده يخاطب الزهور» والأسرة» والطيور» والنيولء باعتبارها ذوات 
عاقلة لا يفصلها عن الإنسان إلا الهيئة ا-غارجية” “» ولعل هذا التأمل العميق في 
الوت هو الذي كان وراء الغياب الظاهري للعنصر البشري ليحل محله - ولو 
ظاهريا - عالم الطيور والخيول والزهور» التي لم تكن إلا بدائل موضوعية 
للشاعر نفسه. لقد كان أمل جواداً جموحا وطائرا محلفاً في السماء» قبل أن 
يصيبه المرض السرطاني البيث» ولكنه الآن جواد مكبل وطائر في القفص . 

إن المفارقة بكل معانيها تشكل مفتاحا للدخول إلى عالم «الرفض الابتهالي» 
عند أمل » إذلم تعد الأقنعة ذات جدوى وهو يواجه الحقيقة الرة» فكان لا بد له 
أن يتعامل مع الوت في محاولة مله للإقرار بوجوده» أو لتجاوزه في تجربة 
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الطيور التى نحتوي الأرض جانا 

فى الستوط الأخير 

واوا ر 

طوت الریش واستسلمت 

هل تر ی 

علمت أن عر الجناح قصير .. قصير *“ 


ونلحظ في هذا الرفض قدرة أمل على خلق التضاد بين طرفين متناقضين : 
أحدهما يئل الحياة المتدفقة | لنطلقة حيوية وحرية› فی حين ثل ثانيهما الذبول 
والموت والهمود““. فا-لنيول والطيور والزهور التي يصورها آمل لا تأتي على حالة 
واسحدة» وٳنما يقارن بينها في حالتين كما يلي : 


- طيور محلقة في السماء لا - طيور التقطتها آيدي الناس 
تاه ٻشيء وهي تنتظر سكينة الذبح 

ای ا کا 2 خيول تحولت إلى ائيل في 
الفتوحات العظيمة وأقامت ميزان الميادين أو قطع من الحلوى 
العدل تقوم في المواسم 

- زهور جالسة على عرشها في - زهور تزلت عن عرشها 
البساتين قبل أن تواجه لحظة وأصبحت سلعة رخيصة تباع 
E‏ في کل مکان وتحمل 

اسم قاتلها في بطاقة 


A٤ 


وفي هذا المنحى يبدو الرفض نابعا من مستويين : نفسي ودلالي . فإذا كانت 
المرحلة الأولى من (الرفض المواجهي) تشل حياة مل ونفسيته الرافضة والقوية› 
فإن المرحلة الثانية تعشل نفسية أمل الرافضة والمتأملة . ولكل مرحلة أدراتها الفنية 
ووسائلها التعبيرية الخاصة بهاء فهو في المرحلة الأولى طائر محلق» وجواد 
جموح» وزهرة يانعة في نملكتهاء ولكنه في المرحلة الشانية طائر في القفص› 
وجواد مكبل» وزهرة نزلت عن عرشها لتجود بآخر أنفاسها العطرة. إنه يجسد 
مأساته بشكل خاص» ومأساة البشر جميعاء وإن بدا أنه يتحدث عن مآسي 
النيول والطيور والزهور» لأن الصفات الإنسانية تطغى على كل هذه الأشياء 
لتحقيق الاندماج الكامل بين هذه الأشياء والمنحدث» لأن مصيرهماواحد. 
وهو في المرحلة الأولى» فنياً» مخلص للقاليد الفنية العرببة بطابعها الإنشادي» 
وإيقاعيتها العالية » وصاتها بالتراث الشعري العربي» محتفظ بكل العلاصر 
اللغوية والموسيقية المشحونة بالدلالات» مراوح في التقفية التي لم يفقدها لحظة 
واحدة. ولعل كل ذلك جاءه من معرفته الأصيلة بالتراث العربي والإسلامي 
الذي لم يغب لحظة واحدة عن إبداع آمل . أما في المرحلة الثانية أو ما أطلقنا عليها 
«الرفض الابتهالي»ء فقد احتفظ أمل ببعض سمات المرحلة الأولى» ولكن لغته 
رقت وسلست ونحت نحو الشفافية» وآية ذلك أن الخطاب أصبح للذات 
المتأملة» في حين كان الطاب في المرحلة الأولى للآخر أو للجماعةء وطبيعي ن 
الذي ينحدث للآخرين يحتاج إلى لغة أكثر قدرة على الإقناع من الحديث 


للنفس. ولعل ديوانه «أوراق الغرفة ۸ هو خير ما يثل هذه المرحلة. فهر 


Au 


يتحدث للزهرات » وسلال الورد التي يحضرها عائدوه. فيذكر مصيرها بجصيره» 
وينظر إليها بعطف وهي تتلفس بالكاد ثانية ثانية : 
تتحدث لى الزهرات الحميلة 


أن أعينها اتسعت -دهشة- 


be woe oo 


وهي نجرد بأنفاسها الخرة!! 
کا 

بين إغماءة وإفافة 
ت 
وعلى صدرها حملت راضية ٠‏ 

اسم قاتلیا فی بطاقة ٩۰‏ 


۱۸٦ 


ولا جَرَم أن تغيب في هذه المرحلة الأفنعة التي كان يرتديها أمل ء لأن کل 
شيء انكشف أمام عينيه » فو ينتظر اموت الذي تعد مواجهته من أسباب التفلسف 
الأولى عند الإنسان» ما جعله يتوحد مع سريره» فيخاطبه وكأغا يخاطب إنسانا 
يلتقي معه في المصير نفسه» ويسبغ عليه سمات إنسانية » وتلمو بينه وبين السرير 
علاقة إنسانية تؤهله لأن يعاتبه في مثل قوله: 

قلت يا سيدي .. ل جافیتنی؟ 

تال ھا أت ”کلمتنی 

وأا لا أجيب الذين مرون فوقي 

فالأسرة لا تستریح إلى جسد دون آخر 

الأسرة دائمة 

والذین ینامون سرعان ما ينزلون 

نحو نهر اياة لک پسبحوا 

ر 


ويعج رفض آمل هذا بالأسئلة والحرارات الذهنية التي تغوص في أعماق 
الأشياء» وفي كنههاء من خلال هذا التأمل العميق الذي يخلق في ذهن المتلقى 
مفارقة تحفزه إلى التأمل في بط الأشكال المعتادة: 


AY 


في غر العملیات. 
کا 

تاج الحکيمات أردية الراهبات. 
لاوا ٠‏ ۰ 
لون الأسرة أربطة الشاش والتطن, 
فرص المنوم أنبوبة المصلء 

کوب اللبن 

کل هذا یشیع بتلبی الوهن 

کل مذ البیاض پ ن کرئی بالکئن 
فلماذا إذا مت يأتي المعزون متشحين 
بشارات لون الحداد؟ 

هل لان السواد 

هو لون الجا من الموت» 

لون التسيمة ضد الزمن 


(0R 7 vs 
ضك من؟‎ 


AA 


إنه رفض لأبسط أشكال المعنقدات» وهو رفض پأخذ عمقه من هذا التأمل 
العميق الذي يفلسف الأشياء» ويفتق حولها الحوارات» موظفا «المفارقة»ء 
ومشكلاً من خلالها استراتيجية من استراتيجيات الرفض غير المباشر . إن المغارقة 
ها شت ماس كمال ابر دة الجر اة الو لس على سيل 
اللكرنات اللغوية فقط » بل على صعيد المواقف الفكرية والرؤى العقاية"“ . 

فهو يجمع الشيء وضده في القصيدة وفي المقطع الشعري أحياناًء من خلال 
رصد جزئيات معيلة في الواقع الاجتماعي» فيلتقط هذه اللحظات ويضعها في 
دائرة الحدث لعخلق مع ضدها حسا مأساويا بالفاجعة . فالنيول مثلا» هي الخيول 
سواء في الماضي أم الحاضر» ولكنها لدى أمل رمز للناس . فحين ينظر إلى الخيول 
عبر التاريخ فإنه يستحضر فعل الخيول في الزمن الاضي يوم كانت تدك سنابكها 
الأرض وقهد للفتوحات» ثم ينظر إلى ما آلت إليه اليوم» فيجدها تماثيل من 
حجر في الميادين » وأراجيح خشب للأطفال» وتماثيل حلوى في الأعياد» وأكثر 
من ذلك أصبححت» بعد أن كان لا يعلوها إلا الفاتحرون» مركبا للسائحين 
الأجانب: 

کانت الیل - فی الہںء - کالناس 

برب تتراكض عبر السهول 


ولكن صورتها اليوم احتلفت ويظهر ذلك في تساؤلات آمل : 
ماذا تبتى لك الآن .. ماذا؟ 


سوی عرف یتصبب من تعب 


۱۸۹ 


پستحیل دانير من ذهب 

ی جيوب سلالاتك العربية 

في رة المركبات السياحية المشتياء 

وفي المرأة الأجتبية تعلرك نحت ظلال أيى البرل 
هذا الذي كسرت أنه لعنة الانتظار الطويل“““.. 


فالتضاد الذي يحدثه أمل ليس بين كلمة وكلمة» وإنا هو يخلق التضاد بين 
النقيضين على مستوى دلالي منبث في الصورة الشعرية» ليقوى حس التلقى 
بالمفاجآة . وفرق بين أن يكون التضاد حلية لفظية يزين بها الشاعر بيتاً أو قصيدة» 
وبين الاختيار الواعى لجزئيات الواقع لنفسي أو الاجتماعي أو السياسي أو حتى 
الوجودي (الحياة/ الموت). وتوظيفها عبر رؤية فكرية وفنية» ليقارن بين ماهو 
کائن وما ينبغي أن یکون» آو بین ماهو موجود ومايبغي آن يوجد. إن أمل 
يوظف التضاد عبر رؤية فكرية وفنية » ليكشف الواقع المتناقض بشتى أنواعه» أو 
يجري مصالحة بين المتلاقضات › ا اا 4 

وفى لحظات استعداده الأخير للموت يصير الرفض ضمنياء وهذا يدل على 
رغبته في آن پیحٹ خطاه إلى نهایته » فلا یرید أن بحسب الأيام الباقية له من حياته 
ولا يريد «قلينة الخمر): 

ھل ترید فلیلا من الخمر؟ 

ن ا جنوي يا سيدي يتهيب شيئين 

فنيغة الخمر والالة المحاسية 


ولكن حين يوجه السؤال للحياة والاستمرار في العيش» فإن أمل يرفض 


ذلك بملء فیه» لأنه اشناق للقاء الحقيقة ولقاء أصدقائه الذين سبقوه: 


ل فا جنویی يا سيدي 
یشتهي أن يلاقي اثنتين. 


الحقيقة والأوجه الغابة”“ . 


ولعل هذا امو قف النهائي وهو رغبة أمل في مواجهة الحقيقة » التي شخلت 


الفلاسفة والمفكرين عبر العصور» هو الذي جعله يطمئن إلى اموت ويستأنس به» 
بل ويۇنسئە› فیتحدث عنه بسماحة فی مثل فوله : 


E 


ا 


مس کا = ہیں ¬ کوب ماء 
E‏ 
ن 


aT 


۱۹۱ 


فالشاعر» وإن بدا راضيا ومستسلما لنهايته » يصور المفارقة الأزليّة الكبرى 
التي تنطوي عليها معاناة البشر في كل مكان وزمان» وكأنه يقيم نوعا من الرؤية 
الكونية الشاملة التي لا ترى في الكون إلا مأساة واحدة قطباها الظلام والنورء 
والياة والوتة وانلرية والس *: 

ويصل آمل إلى قناعة تامة بالموت» فيرفض حتى الركوب في «سفينة نوح» 
ليظل يعانق الوطن . ففي قصيدته «مقابلة حاصة مع ابن نوح» يقلب الأمور رأسا 
على عقب» حین یتخذ من «ابن نوح» رمز للرفض » ولکنه يحول الرمز بعد أن 
يحتويه . فسفينة سيدنا نوح عليه السلام كانت وسيلة لنجاة المؤمنين الصالحين 
للانتقال إلى حياة جديدة تخلصهم من شرور الناس الذين اختاروا الرذيلة والشر 
والظلم» ورفضوا الحق والعدل والخير والصلاح . . . ولا كان ابن نوح قد رفض 
دعوة أبيه (دعوة الحق والير)ء وظن آنه قادر على النجاة من الطرفان» حين يلوذ 
بجبل عال لا تبلغه المياه» فقد كان غرقه تجسيدا رمزياً لفشل الاعتصام بغير الله . 
غير أن آمل يعكس الرمز تماما في قصيدته» ويقوم باحتواء الرمز وتحويله إلى رمز 
للمتمرد العصري ٠‏ فيخرجه من موقف العاق السلفي إلى الثائر المتمرد"“ . ومن 
هنا جعل آمل السفينة تقل كل المرابين والفجارء وجباة الضرائب» ومستوردي 
شحنات السلاح المهرب» وعشيق الأميرة» وناهبي الوطن في الرخاء خاذليه في 
الحن» . . الخ » ورفض هو الصعود إلى السفينة» ليلجاً إلى جبل آخر يعصمه 
من الزلل هو «الشعب). فهو پرتدي قناع «ابن نوح» ولکنه یحوله عن مساره إلى 


مسار آخر یخدم قضیته)" . 


4۲ 


صاح بی سيك الفلك 

قبل حلول السكينة. 

”اج من بلد .. لم تعل فیه روح!؟ 
قلت؛ طوبى لمن طعموا خبزه ... 
اانا 

وأداروا له الظهر يوم امحن! 

ولنا اجك - نحن الذين وفنا 
(وقد طمس الله أساءنا!) 

بى الفرأر.. 

او 


ويعمم آمل هذه الرغبة في رفض الحياة على كل شيء يصفه أو يتحدث 
E E E‏ ا 5 
والوقوف: 

ارکضي للترار 

وارکضي أو قفي فی طریق النرار 

ت کر ا 


14۹۳ 


إن المغارقة هنا تكمن في سقوط الخيار فمحصلة «الركض)» كلقيضه 
«الوقوف»)» ومحصلة «الرفض» كنقيضه «القبول»» ومحصلة الحركة كنقيضها 
«السكون»» لآن ميزان العدل مختل» ما يؤدي إلى ضياع قيمة الحرية ليحل 
محلها «عبثية الوجود» و«عبثية الجهود»" . 

ويصل آمل إلى قناعة راسخة بأن رفض النجاة هو آخحر الطرق إلى الراحة 
الأبدية التي طل ينشدهاء فيعقد صلحا مع الموت ضد الحياة» مؤكداعلى رغبته 
في لقاء اللتين : الحقيقة والأوجه الغائبة : 

هل ترید فلیلا من الصبر؟ 

لا فا جنویی با سیدي یشتیی أن یکرن 

الذي ل يکنه 

یشتھی أن یلاقی اٹدتین؛ الحقیتة 


والاوجه اا : 


وهكذالم ينه رفض آمل للحياة إلا التصالح مع الموت» ذلك الرفض الذي 
تجلى إبداعا في القصيدة» وأصالة في الأداء الفني » حتى حق له أن يعد من شعراء 
الحداثة الأكثر نيزا وحضوراً. 
وبعد» 

فما الزي يراء الشعر الآن غير حسن؟ 

کل شیء کل شیء لأن دور الشعر 

أساسا رفض الواقع 

ا ان هلا الواقع 0 


۱4٤ 


هوامش وتعلدقات الفصل الخامس: 


(1) 


() 
() 


(٤) 


EEA 

انظر: فخري الدباغ» في ضمير الزمن أحاديث في الإنسان والمجتمع» العراق» 
دار الرشيد ۰م؛ ص ص ٩‏ - 5 

للد ر اسات والنشر» ۱۹۷۲ء ص .۱١١‏ 

التشيؤ: ظاهرة فلسفية تعني أن الضرد يصنع من نتاج عمله شيئاء صنماء 
يلصبه ويعبده ويركع له» فيبدأ الشيء الذي صنعه يكتسب حباة وحيوية» 
ما هو مه العاة ر الخيرجة إت هة 

(انظر مجاهد عبد المنعم» الإنسان والاغتراب »دمشق» القاهرة» بیروت» سعد 
الدين للطباعة والذنشر والتوزیم» ٥۵‏ ص ص .)٤١ - ٤٥‏ 

ز من الشعر» بيروت) دار العودة ط ۰۲۴ ۱۹۷۸م» ص .١٠١١‏ 

انظ كو لن و سرون اللامتقفي: راشا تة مزان الل النقبةض 
القرن العمشرين» نقله إلى العربية أئيس زكي حسن» بيروت »دار الآداب» 
ط٣‏ ۲ مم» ص 9. 

انظر: أدونيس» زمن الشعر» ص .١١١‏ 

E RA aS ES E A O 
. ۲٥۹٩ السابعة» العددان» ۲ » ۸۳ اُغسطس» ۱؛؛,؛ ص‎ 

انظر: أحمد طهء قراءة الذهاية: مدخل إلى قصائد الموت في أوراق الغرفة رقم 
«۸»» إبداع» العدد العاشر»ءا لسنة الأولی» اکتوبر؛ ۱۹۸۲م ص .١١‏ 

«آخر حدیث مع الشاعر أمل دنقل»» أجرته اعتماد عبدالصرزيز»› إبداع» الحدد 
العاشر» السنة الأو لی» ۱۹۸۲ ص .١١۹‏ 
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() 
(١) 
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انظر؛ سعيد الغانمي» أقنعة النصء بغداد» دار الشؤون الثقافية العامةء السنة 
الأولی»ء ۱۹۸۳م» ص۱۱۹ 

أمل دئتل» الأممال الكاملةء بيروت» دار العودة. القاهرةء مكتبة مدبولي» ط ۲ 
4۵ ءم» ص ۱۱۰ . 

التراث الإنساني في شعر أمل دنقل» هجر للطبامة والنشر والتوزيع 
والإعلان؛ ۱۹۸۷م ص ص ۲۲۷ - ۲۲۸. 

محمود عبدالوهاب» «حول استلهام التراث وقصائد لأمل»» مجلة أدب ونقد» 
العدد الثالٹ عشر» یونیوء يولیو» ٩۱۹۸م»‏ ص ۸۲. 

«أمل دقل وأنشودة البساطة »» إبداع» ع ١٠ء‏ سنة أولی» اکتوہر» ۱۹۸۳م ص 
۸ وكذلك مقدمته للأممال الكاملة» ص .۲١‏ 

حامد يوسف» «شعراء السبعينات في مصر مالهم وما مليهم»» مجلة أدب 
ونقد العدد الثالٹ عشر» ٩۱۹۸۰م»‏ ص .١۱‏ 

أقذعة التنص» ص 1. 

أحمد طه» السابق» ص ۳۹. 

الأعمال الكاملة» ص .٠٠١‏ 

فن الشعر» عمان» دار الشروق» ط ٤‏ ۱۹۸۷م ص ص ۱۷۷ - ۱۷۸ ء وقد ر أی أن 
أحسن القصائد ما بني بناء « تناقض » كامل» وليس بثاء «تكامل». 

الأعمال الكاملة» ص ص .١١١-١١‏ 

ولعل قصيدة محمد مهدي الجواهري الميمية تنحو هذا المتحى من الرفض» 


وأولها: 


الأعمال الكاملة» ص .٠١١‏ 
الأهمال الكاملة» ص .٠١٤١‏ 


۱۹٦ 


(۷) 


تر بلا الر ويي أن ينان #الخهد الي ب س انش امال امل الشمجرية 
فکرا ولغة ووجدانا وبناء» لأنه يحدد موقف أمل ورؤيته لهذا العالم» ويحدد 
اکشر مفهوم ومتطلقات الثورة لديه. 

(انظر : الجنوبي أمل دنقلء القاهرة» منشورات مكتبة مدبولي» د.ت» ص ۲۸). 

الأعمال الكاملة» ص ص .۲٠١- ۲۱١‏ 

انظر: سيزا قاسم؛ «المفارقة في النص العربي المعاصر» مجلة فصول» العدد 
الثائي؛ المجلد الثائيء c41‏ ص .۱٤۴‏ 

الأعمال الکاملة» ص ص ۹-۲.۸.. 

المصدن تفس ١:‏ 

امان فس كن ۳١١‏ 

اللضتدن تسته شن ١‏ 

المصسدر نفسه» ص "۲١‏ . 

انظر: صدوق نور الدين» حدود النص الأدبي: دراسة في التنظير والإبداع» 
المغرب» الدار البیضاءء ٤۱۹۸م»‏ ص .١١١‏ 

الاممال الكاملة» ص ۲۹. 

المعسنذن اتفسته كن :4 

حدود النص الأدبي» ص ص .٠۷۲-۱۷۱‏ 

الأعمال الكاملة» ص .٠٠١‏ 

الصندن نفس هن ۲ 

المصدر نفسه» ص ص .۴۲٣-۳۲۵‏ 

انظر: كمال أبو ديب في الشعريةء بيروت» مؤسسة الأبحاث العربية 
۷م ص۷۷. 

Bennett, T Formalism and :jھع كمال أبو ديب المرجع نفسه»ء ص ۷۷ قلا‎ 
Marxism, Methuen(Lonudon, 19709), P.55. 

انظر: وليد مثير» «الشاعر المستہاح »» ص .۲١١‏ 


جچابر قميحة» السابق» ص ٥‏ 
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EA a 
.۲۸۵ الأممال الكاملة ص‎ 

انظر: نصار عبداللهء «كائنات الطبيعة والدلالة البشرية في أوراق 
الغرفة« ۸ءء إبداع» السنة الأولی» ۱۹۸۴م» ص .٠٤‏ 

انغ فدوی مالطلي)× ترآ فی قمنچهة هین إبدام الشابق :ض۸۲ 
الأممال الکاملةء ص ص .٠۷۱-۳۷۰‏ 

المصدر نفسه» ص ص .۲۷٤-۳۷۳‏ 

المصدر نفسه» ص ص ۳۹۸ - ۳۹۹. 

ف الق هن عن وار اس عه الاق ج 

الأعمال الکاملةء ص ص ۲۹۲-۳۸۹. 

انظر: مدحت سعد محمد الجبار؛ الصورة الشعرية عند أبي القاسم الشابي» 
الذار العربة لكاب 4هن كن ا 

الأعمال الكاملةء ص ص .۲٣۷-۳٣۹‏ 

المصدر نفسه» ص ۲۷۷. 

تار ااا ى 8 

أنظلر؛ عبلة الرىيثي» السابق» ص .۸١‏ 

ياخذ جابر قميحة ملى أمل دنقل مناقضته المفهوم القرآي في اختياره 
رمزا(ابن شوح)ء ويرى أن هذه المناقضة ليس لها ما يبررهاء بل هو يضعف 
من كيان هذه الرموز في وضعها الجديد. 

انظ جار يها السا دن كن هن 0 


الأعمال الكاملة» ص ص .٠۹۹-۲۹۰‏ 
ال ا 

جابر قميحة» السابق» ص ۱۹۷. 

الأعمال الكاملة» ص .٠٣۷‏ 

هذا جواب أمل دنقل للكاتبة اعتماد عبدالعزيز فى أخر حديث معه» إبداع» 
السابق» ص .١۲۲‏ 


۹۸ 


سا 
a‏ 


Converted by Tiff Combine 


الشعرية مفهوماً 


ا 


الشعرية وفق جون كوهين"» علم موضوعه الشعر. وكلمة شعر في 
العصر الكلاسيكي كانت تعني جنسا أدبياً يتميز باستعمال النظم . ولكن كلمة 
شعر» اليوم» أخذث معلئ أوسع (خاصة مع الرومانسية) لتعني اللإحساس 
الجمالي الخاص الناتج عن القصيدة. ثم استعملت الكلمة توسعاً في كل موضوع 
من شأنه أن يثير هذا النوع من الإحساس الجمالي» ولم تعد الشعرية قيمة خاصة 
بالعمل الأدبي ذاته» ولكنها صفة نطاقها على قدرة ذلك العمل على إيقاظ 
المشاعر الحمالية » وإثارة الدهشة» وخلق الحس بالمفارقة» وإحداث الفجوة مسافة 
التوتر» والانحراف عن المألوف. وبهذا المعنى فإن اللغة الشعرية ليست جاهزة» 
وإنغا هي تتكون بمعنى آنه لا غوذج لها من خارج نظام اللغة. 

وتبحث الشعرية عن قوانين الطاب الأدبي» وهذا هو المفهوم العام والشائع 
منذ أرسطو حتى وفتنا الحاضر. ويرى طودوروف"" أن الشعرية وضعت حداً 
للتوازي القائم بين التأويل والعلم في حقل الدراسات الأدبية. وهي» بخلاف 
تأويل الأعمال النوعية » لا تسعى إلى تسمية المعنى » بل إلى معرفة القوانين العامة 
التي تنْفلّم ولادة كل عمل» ولكنها بخلاف هذه العلوم» التي هي علم النفس 
وعم الاجتماع وغيره» تبحث عن هذه القرانين داخل الأدب ذاته. فهي ٳِذن 
مقاربة للأدب "مجردة' و "باطنية' في الآن نفسه. ومن هنا أكد طودوروف 
على أن ليس العمل الأدبي في حد ذاته هو موضوع الشعرية» فماتستنطقه هو 


۰۱ 


خصائص هذا الخطاب النوعي الذي هو الطاب الاأدبي . ا ا 
عندئذ ما هو إلا نجل لبنية محددة وعامة» ليس العمل إلا إنجازاً من إنجازاتها 
المكنة. ومن هنا جاءت عناية الشعرية با لخصائص المجردة التي تصنع فرادة 
الحدث الاآدبي» آي الأديية. 

ويعتقد ياكبسون"» وهو ملظ آحر من منظري الشعرية» أن محتوى 
مفهوم الشعر غير ثابت» وهو يشغيّر مع الزمنء إلا أن الوظيفة الشعرية أي 
الشاعرية هي عنصر فريد» عنصر لا يكن اختزاله بشكل ميكانيكي إلى عناصر 
أخرى . هذا العنصر ينبغي تعريته والكشف عن استقلاله . e‏ 
الشاعرية آي وظيفة شعرية بلغت في أهميتها درجة الهيمنة في أثر أدبي فإننا 
ستاخدت سیل عن شعر: ویشښاءل پاکېسون قائلا: ي 
e O OS a E‏ 
كون الكلمة تدرك بوصفها كلمةء وليست مجرد بديل عن الشيء المسمَّى» ولا 
انبثافاً للانفعال . وتتجلّی في کون الکلمات وترکبها ودلالتها وشکلها ا ځار جي 
والداحلي ليست مجرد أمارات مختلفة عن الواقع » بل لها وزنها ا لخاص وقيمتها 
الخاصة. ولعله » هناء يلتقي مع أحدث نطريات السيميولوجيا (علم الإشارة) 
الذي أسس له الفيلسوف الأمريكي شارل ساندرس برس (۱۸۹۳ - 
E‏ وطوره من بعده ومد في آبعاده العالم اللغوي السويسري دي 
سوسير" . ولعل أبرز ما يهمنا في موضوع السيميولوجيا في هذا السياق هو 
تأكيدها على إطلاق قيد الإشارات كدوال حرة من غير تقييدها بحدود المعاني 
المعجمية » وترسيخها لبد ( القراءة السيميولوجية) للنص بحيث يغدو له فعالية 
قرائية إبداعية » تعتمد على الطاقة ة التخييلية لاإشارة في تلاقي بواعثها مع بواعث 
ذهن المتلقي فيصير القارئ المدرب هو صانع النص" . 


۰۲ 


م 


إن الشعريات الحديئة لم تدحصر في مجال نظريات الأدب» وإنما اتسعت 
لشمل فونا إبداعية آخرى» كالفن التشكيلي والسينمائي» ومن هنا يكن 
للباحث أن يجد ملامح مشتركة بين كثير من الموضوعات الفنية أو الطبيعية التي 
من شأنها إثارة الانفعال الشعري أو الإحساس الجمالي . بيد أنناء وبحكم غرض 
منهجي » متوجهون نحو البحث عن شعرية اللغة وحدها دون غيرها من الرموز 
السيميائية» بغية الكشف عن مجمل المواصفات التي تجعل من نص ما آو خطاب 
ما شخریا آو بكسب هة الر اة رلا من به اة لر ر ف ا قاف 
إليه شيء آخر» بل هو نقيض النشر تماماً. وطبيعة الفارق بين النشر والشعر لغوية 
تكمن في مط خاص من العلاقات التي بقيمها الشعر بين الدال والمدلول» من 
جهة» وبين المدلولات أنفسها من جهة أخرى" . إن الشعر انزياح أو انحراف عن 
معيار هو قانون اللغة» إلا أن هذا الانزياح ليس فوضوياء وإنا هو محكوم بقانون 
يجعله مختلفا عن غير المعقول. أما الانزياح المفرط الذي يستعصي على التأويل 
فتسقط عنه السمة المميزة للغة ألا وهي (التواصل) . وإذا کان الانزیاح پخرق 
قانون اللغة في لحظة ماء فإنه لا يقف عند هذا الخرق» وإنغا يعود في لحظة ثانية 
ليعيد إلى الكلام انسجامه ووظيفته التواصلة"“. 

وليس المقصود بخرق اللغة مجافاة قواعد الدحو والتركيب والقفز عليهاء 
وإغا ما ستخدمه الشعر من آليات تخرج باللغة عن ال لخطاب العلمي» أو الخطاب 
النفري . فإذا كانت اللغةء على سبيل الحالء تعمل على تقوية الجمل بالترابط 
الدلالي والنحوي وتدعم هذا الترابط بعنصر صوتي هو الوقفة [ النقط 


¥ 


والفواصل]ء فإن الشعر يعمل على خرق هذاالترابط عن طريق التضمين ب عناه 
الواسع : احتلاف الوقفة الدلالية والنظمية . وإذا كانت اللغة النثرية تعمل على 
ضمان سلامة الرسالة بترتيب ماء فإن الشعر يعمل على تشويشها بالتقدم 
والتأخير . وإذا كانت اللخة العادية تسند إلى الأشياء صفات معهودة فيها بالفعل 
اا ر و ا ی ا اا ات فر ر 
من مشل : " السماء ميتة » والجبال تبكي» والأرض تغني "» CA‏ 


۳ 


وحتى نفهم شعرية الانزياح لا ب من معرفة المعيار الذي تزاح عله اللغة 
الشعريةء وبناء المعيار ومعرفته ليس أمراً ميسوراً في كل حين» وبخاصة حين 
يتعلق الأمر بفترات مختلفة من تاريخ اللغة» فما يعد معياراً في عصر قد لا يكون 
كذلك في عصر لاحق. ولذا فإن المنهج المتبع في مسألة نمييز الشعرية من خلال 
الانزياح وحسب لا يكن إلا أن يكون منهجامقارناً. فلكون النفر هو اللغة 
الشائعة فمن الممكن إذن مواجهة الشعر بالنثر» فيكون الثاني معيارنعد الأول 
انزياحاعنه. وربا يبدو الأمر أكثر صعوبة حين نجد بعض ملامح الشعرية تتحقق 
في النشر: روايةء قصة» وإن تكن شعرية الرواية آو القصة تختلف عن شعرية 
الشعر. 

ولعل نما بحسن ذكره في هذا السياق القول : إن الشعرية اليوم شعربات؛ 


* 
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فشمة شعرية جان كوهين » وشعرية طودوروف" ٠"‏ وشعرية ياكبسون" '» وشعرية 


کمال آبي دیب" وهکذا. ولکندانعتقد» مستفیدین من أصحاب کل تلك 
الشعريات على اختلافهم في أشياء واتفاقهم على أشياء» أن الشعرية ليست قيمة 
خاصة با لطاب الأدبي في ذاته » وإنغا في قدرة ذلك الخطاب على إيقاظ المشاعر 
الجمالية في المتلقي» أو إثارة الدهشة غير المجانيةء أو خلق الحس بالمفارقة» أو 
إحداث نوع من الفجوة: مسافة النوتر» أو كسر بنية التوقعات لدى المتلقي» أو 
بعث اللذة وإثارة الاهتمام لدى قارئه أو مسثمعه . ولذا فقد يتكشف للباحث 
المتأمل في خحطاب أدبي أو في قصيدة من القصائد مجموعة من الملامح الأسلوبية 
التي ميرت ذلك الخطاب أو زانت تلك القصائد ومدحتها صفة الشعريةء فإنه 
يشبتها» ثم يبحث عن ملمح آخر» فإذا كان على سبيل المغال لا الحصر وجد أن 
التقديم والتأخير يشكلان في خطاب ما ملمحاً من الملامح الشعرية أقره» وهكذا 
بحث عن ملمح آخر. وهذا مطلب علمي يقصد لذاته لأنه يعفي الباحث من 
تقديم أحكام عامة» ويدحه فرصة التعمق في النصوص» التي يريد قراءتها. أما 
الإفادة من التنظير النقدي العا مي فهذا أيضا مطلب علمي ولكن دون أن ننسى 
حصو صية أدبلا وجماليات لغتنا. وفي هذا السياق يكن وضع ترائنا النقدي في 
موضعه الصحيح وفي سياقه التاربخي حيث قم كثير من النقاد العرب نظرات 
نقدية ثاقبة في كثير من الموضوعات النقدية التي تطورت مفاهيمها اليوم بفعل 
تراكم العلوم وانفتاح الخطاب النقدي على العلوم الإنسانية» من فلسفة وعلم 
جمال وعلم نفس» وغيرها من العلوم الإ نسانية . 


س س 

إن هذا النهج في البحث عن قوانين الإبداع قد حظي ببعض التأسيس 
النظري في تراثنا النقدي العربي مثلما يحظى اليوم بالتطوير في النقد العالمي. فقد 
E‏ 
الصطلحات فإن الفاهيم واردة بشكل راضم . فاین طباطبا (۲) في کناب 
عيار الشعر» وعبد القاهر المجرجاني (١۷٤ه)‏ في نظرية (النظم)ء» وحازم 
القرطاجني (1۸4ه) في ( الأقاويل الشعرية المستندة إ ة إلى المحاكاة والتخييل)» ۰ کل 
هولاء وغيرهم من النقاد كانوا يحون في قوانين الإبداع» ویحاولون تقد 
تفسيرات مختلفة لها. ولعل عنوان كتاب ابن طباطبا (عيار الشعر) يوحي لنا 
بالكثير» إذ العيار يقتضي معياراً تنزاح عنه اللغة التي يفترض أن تكتسب صفة 
الشعرية» يقول اين طباطبا: 

"الشعر كلام منظوم بائن عن المنثرر الذي يستعمله الناس في مخاطباتهم» 
با حص به من النظم الذي إن عدل عن جهته مجته الأسماع» وفسدعلى 
ارق" 

وحديث عبد القاهر الجرجاني في نظرية النظم يشمل المستويين اللذين تحدّث 
عنهما اللقد الحديث» وهما: المستوى الصوتي والمستوى الدلاليء يقول 
الجرجانی فی دلائله: 

" في نظم الكلم - تة تقتفي الحروف في نظمها- آثار المعاني وترتبها على 
-حسب ترتب المعاني في النفس . فهو نظم يعتبر فيه حال المنظوم بعضه مع بعض» 


۲۰ 


وليس هو النظم الذي معناه ضم الشيء إلى الشيء كيف جاء واتفق . ولذلك كان 
عندهم نظيراً للدسج والتأليف والصياغة والبناء والوشي والتحبير وما أشبه ذلك› 
ما يوجب اعتبار الأجزاء بعضها مع بعض حتى يكون لوضع كل حيث وضع علة 
تقتضي کونه هناك» وحتی لو وضع في مکان غیره لم يصاح . والمائدة في معرفة 
هذاالفرق " بين الحروف المنظومة والكلم المنظومة " أنك إذا عرفته عرفت أن ليس 
الغرض بنظم الكلم أن توالت ألفاظها في النطق» بل أن تناسقت دلالتها وتلاقت 
معانيها على الوجه الذي اقتضاه العقل؟؟“'. وإذن فقد كان إحسان عباس محقاً 
حن قال : ّ 

"كانت نظرية النظم ( أو التأليف) عند عبد القاهر إنكارا لتلك الشائية. أي ان 
يعلى الناقد برؤية الصورة مجتمعة من الطرفين معاء دون فصل بينهما. ا 
أصبح مصطلح " المعنى ' لديه يعني الدلالة الكلية المستمدة من الوحدة""'. 


شا ت 


إننا نواجه مفاهيم واحدة مصطلحات متعددة مع مراعاة التطور وما يضيفه 
اللاحق للسابن . وإذا ما قصدنا ا لمفهوم العام للشعرية؛ بمعنى البحث عن قوانين 
الإبداع فإننا واجدون: شعريّة أرسطو» ونظم الجرجاني» وتخييل القرطاجنيء 
وهكذا. أما النظريات التي كانت وضعت في إطار مصطلح (الشعرية) مج 
احتلاف العصور في سر الإبداع وقوانينه فكفيرة جدآكما أشرت سابقاً. بل إن 
هناك نظريات أخرى ومفاهيم ومصطلحات وضعت في سياق شعريّات متعددة» 
مغل : نظرية التمائل equivalence‏ عند پاکہون» ونظریة الانزیاح 


1۹۷ 


Ecarlement‏ علد جان کرهین . وثمة من يهاجم الشعرية في وسائلها وغاياتها 
كالأسلوبي ريفاتير؛ إذ يرى فيها تحطيما للنص » فضلاً عن أنه من العبث محاولة 
وضع نظرية في الشعرية » فَهي لا تستطيع » حسب قوله» تحديد خصو صية النص 
بوصفه نصا فحسب أي تحدید مکامن فردیته . وعوضاعن ذلك پنصرف ريفاتير 
إلى تحديد المظاهر الأدبية الخاصة في النص من خلال أسلوبيته". 
ونحن لا نوافق ريفاتير في قوله كله » لأننا نعتقد أن الشعربات مهما تعددت 
وتلوعت فإن مرجعها كلها هو الخطاب الأدبي نفسه» فتنوع المفاهيم في ضوء 
وحدة المرجع مر مفيدٌ للأدب والفن"". ومن هنا فإن كل شعرية» حتى في إطار 
احتلاف المفاهيم » تكشف جانباً من جوانب الشعرية» فتنير بصيرتنا النقدية في 
ضوء ما فلناه من أن النقد عمل تراكمي دائم التطور وغير منغلق على نفسه كما 
الفن» وهو لا يقوم على البرهان العلمي أو المنطقي» وإن فاد من المنطق والعلم . 
ولعل تجارب بعض النقاد العرب الملحدثين أمشال صلاح فضل"» ومحمد 
مفتاح ٠"‏ وعبد الله الغذامي""» وكمال أبي ديب" وغيرهم» ماثلة أمامنا في 
اللإفادة من النقد العا مي والعربي في دراساتهم النقدية الجادة التي تلبت فعالية 
القراءة» ومنحها سلطة على النص يقول الغذامي في هذا السياق : 
" إن الشعراء يسرقون لغتنا ومشاعرنا وأحاسيسنا ليصوغوها سحراً 
بیانیاً پسرقون به ما تبقى منا: أخيلتنا. وليس انا إلا أن نسترد حقنا من 
سارقهء فنحول النص إليتا عن طريق القراءة .... وكل قراءة بذلك تسبح 
قراءة صحيحة لأنها ليست سوى أثر (عودة) الطفل إلى أمه"" 


1*۸ 


ولعل هذه القراءة الحرة التي يؤسس لها الغذامي لا تتقيد بالسياق وإنغا تكمن 
الحرية في تفسير تلك الشيفرة وتحليلهاء وكأغا القراءة محاولة للبحث عما يحدثه 
ذلك النص المقروء من أثر في نفوس متلقيه لاعن معناه . وبهذا المعنى فلا وجرد 
إطلاقاً لشيء اسمه (القراءة الصحيحة) أو (القراءة الخاطئة)» ولا لشيء اسمه 
(المعنى الثابت)» وإغا كل قراءة لنص هي وصف نقدي لفهمنا للنص» أي وصف 
للعلاقة بين القارىء والنص . وربا يبدو الفرق واضحاً بين النقد والقراءةء فإذا 
كانت كلمة النقد تحمل حكما سلطوياً على النص» فإن كلمة قراءة تحمل كافة 
الاحتمالات. ومن ثم فالقراءة مسار في فضاء النص» فليس للتص معنى مفردء 
وثمة تعدد في التآويل وإن يكن ثمة قراءة أكشر وفاء من قراءات أخرى» على 
الرغم من أنه لا توجد قراءة تامة الوفاء“". 


1۹۹ 


شعرية المقدمات المدحدة: 


E E 


كماقلت سابقاً ليس ثمة قانون ثابت أو ملمح محد د للشعرية» ولكننا 
نحاول البحث عن الملامح والأسباب التي جعلت من هذه المقدمات تثير فينا 
مشاعر الرضى واللإعجاب» فنصفها بأنها مقدمات مبدعة أو جميلة أو شعرية . 
وقد بلتقي معنا في محاولة تسويغ هذه المقدمات» جمالياً» آخرون» وقد پبحثون 
عن ملامح أحری ومسوغات لم نکن تنبھنا إلیهاء فیکونون على حق آپضاًء وإنغا 
الأمر يكمن في تسويغ التحليل» وقراءة كل واحد وقدرته على الإقناع من خلال 
سوقه الأدلة والتفسيرات التي تحقق رؤيته› ا ا نظره. 

وأول ما تفج ؤنا به مقدمات المتنبي المدحية من مظاهر الشعرية هو ذلك 
الاننحراف الأسلوبي الحاد عن نموذج المقدمات التي سبقته أو عاصرته» وخروجها 
آو عدولها عن النمط المآلوف في المدح . فأنت حين تطالع تلك المقدمات لا تشك 
لحظة في أنك أمام غزلية وآمام شاعر مح ب مدنف مدله وليس آمام شاعر ماح 
البتة . وأول قصيدة أختارها قصيدة قالها في صباه بدح فيها سعيد بن عبد الله بن 
الحسين الكلابي» وهي من الشاميات» وتجري المقدمة على هذا الحو : 


1۰ 


احا وایسر ما فاسيت اقتا 
والبين جار على ضفي وما عَدَلا 

والو جد يقوی كما تقوى النوى أبداً 

لو اة لااب ما وات 
A E‏ 
ما بجفنيك من سحر صلي دنفا 
پهری الحباةء فأما إن صددت فلا 
REE EEE‏ 

E TE E E 
تزوره في رياح الشرق ماعقلا‎ 

ها فانظري او فظٽي بي تري حرقا 
من لم يذق طرفاًمنهافقد وألا 

عل الأميريرى ذلّي فيشفع لي 
إلى التي تركتني في الهوى مشلا" 


ك مظاهر الشعرية في هذه المقدمة » بل ذلك الانحراف الأسلوبي في التعبير 


عن المدح والعدول عنه إلى الغزل» يبدو في مسنويات عدة: في المستوى النظمي 
(العاليف)» وفي المستوى الإيقاعي (الصوتي)ء وفي مستوى الانسجام اللافت 
بين النظم والإيقاع . أمّا من حيث النظم فإن في هذه المقدمة غنى في التأويل› 


۲۱١ 


eS‏ وإبداعاً. ففي البيت الأول 
ثمة تقديران في "آحيا" : أحد نه أفعل تفضيل من الحياةء وتقديره: إني أكثر 
TS‏ 
عدل. eS‏ 
والآخر الاستفهام . فأما الخبر فتقديره كأن يقول على وجه التعجب : إني أحيا 
CR BM,‏ 
الذي جار علي مع ضعفي ومع ذلك فإني مقيم باق! وها موضع التعجب| وان 
الاستفهام فتقديره : أ أحيا ؟! وأيسر شيء قاسيته في حبها هو الذي يقتل! وإنك 
غل آئ زج آأحدت العئى لواجد ف سه الدلالة وقرة لايجا وزرغة 
الشعرية . ثم يواصل الشاعر رسم صورته وتلميتها في البيت الثاني حيث المفارقة 
تكمن في جعل نفسه حياً ميتاً» وفي إسناده إلى الصبر صفة اللحول» وكان قبلها 
eS A‏ 
يسند إليه » وآن يجور الإنسان ويظلم فهذا أيضا ما يسند إليه» ما أن يجعل الصبر 
E SE‏ فتلك من علائم 
مظاهر الانحراف الأسلوبي المبدع . ويستمر الشاعر ويتصاعد في رسم صورته 
الشعرية » حيث ينكر السبب الحقيقي للموت وهو انتهاء الأجل إلى أن يجعل 
ا وهذا ماعرف في البلاغة 
الفربة ي جن العلل ٠‏ بد آن الشاعر هنا يجدد ويبدع حتى على المستوى 
البلاغي نفسهء إذ وصل إلى هذه النتيجة بعدما كان قاسى وكان أيسر ما قاساه ما 
قتل غيره» فكأآن حسن التعليل جاء من خلال الصورة الشعرية كاملة أو قل من 


لل الاو حة إل م المتدة ولیس هرم ااال ىتا 9 ا سد قىسىپ 2 لم تلف 


۲ 


الصورة الشعرية عند هذا الحد» بل يستمر في صيانتهاء ويتأنق في بنائهاء لتأخذ 
أبعادها وآمداءها الحقيقية والإيحائية » فهو متمسك بالحياة على الرغم من مقتلهء 
ورغبته في الحياة من أجل عيون محبوبته القاتلةء ونحن بعلم نعرف محبوبته من 
تکون. ولکنه پفجۇنا بان محبوبته ليست امرأة من شحم ولحم ودم» ولکنه 
يتغزل بنموذج إنساني جمع له كل صور الحسن وال جمال والكمال ليتخأص عن 
طريقه إلى غرضه الرئيس ويحسن التخلص إلى ممدوحه» وهذا نوع من التخلص 
الفني الذي برع فيه المتنبي» حيث يقول: 
عل اا کر ری د ان ن 
إلى التي تركتني في الهرى مشلا 

وهنا تكمن المفارقة لفظية ومعلوية» وهي مفارقة مدهشة ولكنهالذيذة 
ومتعة. وإذن فكل هذا التذلل مام المحبوبة» وكل تلك الضراعة جاءت لغرض 
فني» يرمي من ورائه إلى الوصول إلى مدوحه فيحظى عند بالكائة التي فقدها 
عند محبوبته » وکأنه يطلب تعویضه عما فقده من محبة صاحبته» وذلك مستوی 
آخر في التعبير» ومظهر من مظاهر الشعرية. 

ّا على المستوى الإيقاعي فالشعرية واضحة بدء من ترتيب الحروف 
وتنظيمهاء ومرورا بترتيب الكلمات واختيارها» وانتهاء بت ركيب الجمل ونظمها : 
تقدياً وتأخيراً. ولنستمع إلى مظهر واحد من مظاهر تلك الإيقاعية اللذيذة في 
إلقائنا وترديدنا لحروف المد الناتجة عن إشباع الألف في قوله: 

ا خاو اسر قا لاف اناا 
والبين جار على ضعفي وما عدلا 


1 


وفي قوله : 
والوج د یقوی كما تقوی النوى أبد 
والصبر ينحل في جسمي كما نحلا 

وفي ألفاظ مثل: [ لولاء ماء المناياء إلى» أرواحناء سبلاء اء فلاء فأمّاء 
عقلاء وآلاء مثلا] . 

ys 
حزنا على فراق محبوبته . ويظهر ذلك الحس الإيقاعي أيضاً في ترتيب الجمل»‎ 

ما تتمتع ب ا ا ر ق ی ر ا 
e‏ 

الخد وی وا ا > فما جملتان اسمیتان کل منهما تبداً 
يبدأ خبره جملة فعلية » وبين البتدأين تناسب سجعي واضح» E‏ 
أو تأخير أية كلمة على أخرى أمراً مخلاً في صنعته» فلو قدّم» على سبيل الالء 
الفعل على الفاعل في الجملتين السابقتين» فقال:[يقوى الوجد» وينحإ" 
الصبر]ء لما حصلت تلك المتعة الشعرية كما حصلت له في قوله: [ والوجد 
يقوى» والصبر يدحل]. ولو حاولنا شرح هذه الأبيات أو نشرها فليا لما وجدنا 
لها معاني عجيبة» ولكن شعرية الأبيات متأتية من هذا النظم والترتيب . ومثل 
هذا يقال في إشباع الياء في أبياته السابقة من قوله: [ على ضعفي » في جسمي› 
صلي» ها فانظري» ا > فيشفع لي . . . الخ]. 

وبعد» فما الذي يجعل من هذا الشعر شعرا؟ إِنّه النظم بكل ما يحمله هذا 
المصطلح النقدي من معنى شرحه الجرجاني وطررته الشعريات الحديدة مغاهيمها 
المختلفة. 


تا 


وفي قصيدة أخرى قالها في صباه يمدح فيها أبا المنتصر شجاع بن محمد ابن 
الرضا الأزدي جد ملامح الشعرية تتمثل في خلق الثنائيات الضدية» وفيما يحدثه 
من تناصٴ مع شعراء سابقين» وفي ذلك الإيقاع الذي يحدثه تناوب الحروف» 
وفي غنى الدلالة وخحصوبة الصورة. زلا 


أرق على أرق ولي يأرق 
جهد الصبابة أن تكون كما أرى 
مالاح برق أوترلم طائر 
جربْت من نار الهوى ماتنطفي 
وعذلت أهل العشق حتى ذقثه 
وعذرتهم وعرفت ذنبي أنني 
أبني أبينانحن آهل منازل 
نبکي على الدنیاومامن معشر 
أين الأكاسرة الجحبابرة الأولى 
من كل من ضاق الفضاء بجيشه 
خرس إذا نودواكأن لم يعلموا 


وجوئ يزيد وعبرةتشرفرق 
ن ارتي بن 
ك COE E‏ 
ار التف اوت ف ارف 
فعجبت کیف یوت من لا یعشق؟ 
عيرتهم فلقيت فيه مالقوا 
أإبداغراب البين فسيداينعق 
جمعتهم الدنيافلم يتفرقوا 
کب زوا الكدوز فمابقين ولا بقوا 
حتى ثوى فحواه لحداضيق 


اَن الكلام لهم خلال را 


فالمقدمة تدهشك بافتتاحيتها وإيقاعيتها اللذيذة؛ إذ يفشتحها بمبتداً نكرة 
ويكرر كلمة أرق مرتين ثم يشتق منها فعل "بأرق ' ٠‏ لتأتي في صدر بيت واحد 
ثلاث كلمات متشابهة ما قد يوحي بآنه يخلق تعقيداً لفظياء ولكن الأمر غير ذلك 
فإن هذا التكرار لم يكن مزعجا أو معقداً بل هو تكرار يشي بالحالة النفسية القلقة 
التي يعيشهاالشاعر. بل أكاد أزعم أن جمال هذه المقدمة بدا من خلال هذا 
الانفجار الإيقاعي الناتج عن ترديد حرف القاف يلجمه تنوين التمكين أو (التتدة) 
التي تعمل على كبح جماح انفجار الإيقاع وتهدئنها بهذا التنوين كما في قوله : 
(أرقء أرق» جوی» ر عين» سهد قلب» ر ڻم في هذه 
النهايات الإيقاعية التي تحدثها القاف المنطلقة الناتجة من إشباع حرف القاف . 
وتبدو شعرية الإيقاع كذلك من خلال تنظيم الأفعال وترتيبها في مثل قوله : 

ما لاح برق/ أو ترلّم طائرٌ 
ومن خلال التصاعد الدرامي في تنامي الأفعال كما في قوله : 

(جربّت/ وعذلت/ فعجبت/ وعذرتلاهم)/ وعرفْت/ ) 
ثم تأتي الننيجة المرضية فليا وموضوعياً: 

(فلقیت فيه ما لقوا) 

إن هذه الإيقاعية اللذيذة التي تتوفر عليها ا لمقدمة تبدو حتى في جزء من بيت 
کان تأتي في صدر بيت او في عجزه» كما في قوله : (الأكاسرة الجبابرة کنزوا 
الكنوز)» أو قوله: (حتى/ ثوى/ فحواله]). 


فلو راقبنا إ-حساسنا ونحن نقراً: ( حتى/ ثوى/ فحوى/)» لأحسسنا بتلك 
المخعة الإيقاعية . 

أما على مستوى الشائيات الضدية التي نجدها في القصيدة فهي توازي 
المغارقة الأزلية في الجمع بين الحياة والموت في تساؤله: 
آلا کا الما اي و الك و و ر ا 
وهكذا تدأ الشنائيات الضدية : 

E REE CC E E E E 
ی زرا ليب ہہ ق-وا‎ 
ضاق بهم الف ضااء ثووافي د ا‎ 


e e AS 


ومن هنا يبدو التناقض بین ما يشکو منه الشاعر وما بمناه» فهو يشكو من 
الأرقء ثم يعود يتمناه ويجعله جهد الصبابة » وكأن غاية شوقه أن يكون أرقا 
فما سر هذا التناقض؟ 

إنه تناقض ظاهري فقط» فهو يحس» أمام مظاهر الوجود وتلك النهاية 
الحتومة» بضعف الإنسان وعجزه» وإذن فحق له أن قلق وأن يبكي» ون 
ياتمس عذرآً للعاشقين» وكل ذلك من أمارات ضعف الإنسان. ومن هنا فهر 
يفير تلك المفارقة الأزلية بين الحياة والموت» فالحياة تحتاج إلى ذلك الأرق بل 
تطابه» وأما اموت فنرم نهائي لا يعرف ما وراءه. وإذن فلمة فلسفة فكرية وراء 
مثل هذا النظم» وذاك أول علائم الشعرية. 


1¥ 


E 
ومن ملامح الشعرية التي تدهشك في مقدمات التنبي ذلك النمو للصورة‎ 
الشعرية» وما تكتسبه في سياقها من دلالات جديدة وإيحاءات خصبة با تستحق‎ 
أن تسمى الصورة المركبة النامية. فهو يتريث في رسم صورته» ويهيى لها من‎ 
أسباب النمو» ويد في أبعادها وأمدائها وفق رؤية فنية يليها تطور السياق‎ 
الشعوري والعاطفي والفكري . ولعل قصيدته التي يدح فيها عمر بن سليمان‎ 
الشرابي ويذكر حن بلائه وهو يتولى الفداء بين الروم والعرب» خير دليل على‎ 
: ماأقول. يقول المتئبي‎ 
نرى عظما بالص ا والبين أعظم‎ 
ونتهم الواشين والدمع منهم‎ 
مله مع غيره كيف حال؟‎ 
ومن سره في ج فده کی ف یکتم‎ 
ولماالتقينا واللنوى ورقيبنا‎ 
غ ولان عا طلت آبکي وتسم‎ 
فلم ار بدراًضاحكاقبل وجهها‎ 
O E 
ظلوم كمتنيها لصب كخصرها‎ 
ضعيف القوى من فعلها يتظلَّم‎ 
بفرع عيذ الليل والصبح نير‎ 
۷ ووجه يعيد الصبح والليل مظل‎ 


1۸ 


فأية صورة هذه التي يتأى الشعر في رسمهاء وأية مفارقة تلك التي 
يحدثهاء بل أية مفارقات؟! صورة تتشكل من خلال إثارة المغارقة بين ما هو فيه 
وبين ما يكن أن يؤول إليه! وهنايصغر الأمر العظيم أمام أمر أعظم» فيعود 
الإنسان بحساباته ليستهون ما حسبه عظيماً. وتلك هي مفارقة الحياة مصداقاً 
للمشل القائل : " من رأى مصيبة غيره هانت عليه مصيبته" . وهكذارسم 
الصورة: (نرى عظما بالصد والبين أعظم). 

والمفارقة الانية تكمن في سوء ظندا بالواشين» وننسى أن دموعنا نحن 
لبش تفضحناء فكأنها واحدٌ من الواشين» بل هي أعظم الراشين وأخطرهم 
وأشدهم فتكاً بإفشائها سرا وهتك سترنا. أترانا كنا نستشعر ذلك الإحساس 
الجمالي الذي تحصل لنا لو كان قال مثلاً: 

"ونتهم الواشين والدمع مثلهم ٠"‏ أو ' والدمع واحد منهم ' ٠‏ أم أن ترتيب 
البيت بهذا الشكل» والمفاضلة بين عظم الصد» والإتيان بشيء أعظم منه وهو 
لن رف امير ف ل عن اران ال ردت هرا 
أكسب البيت شعريته؟ ثم أليست النهاية الإيقاعية المتمثلة فيما أسماه العروضيون 
العرب بالتصريع وهو انتهاء العروض والضرب بنفس الوزن والقافية» قد أضافت 
إلى البيت إيقاعية جذابة؟ 

وياتي البيت مكملاً للصورة وموسعاً أبعادها ومتابعا موها. فهو يلتمس 
العذر لنفسه حين يرى مبرراً لاستعظامه ص محبوبه» فيضع ذلك الالتماس في 
صورة تساؤل موجع تاركا للمتلقي آن يقدر الإجابة» هكذا: 


2 ۹ ھِ 0 دل‎ : 1 ê 
ومن لبه مع غیره کف حاله؟ ومن سره في جفله کیف یکتم؟‎ 
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إن يؤكد على حقيقة ضعف العاشق وقلة حيلته وهو يعجز عن إمساك 
دمعه» فحق لذلك الدمع أن يعد من الواشين. ولكن كيف توسل إلى تقرير تلك 
الحقيقة» وما الذي جعل من هذه المقدمة شعرية؟ 

إن شعرية هذه الأبيات تكمن في الصورة المبتكرة» وفي ذلك الاستخدام 
الجازي للغة الذي ارتفع بها عن مستواها المعجمي إلى المستوى الدلالي. فقد 
رسم صورته من خلال وضع بيته في تساؤلين يحملان الإّجابة في داخحلهما. 
إنهما تساؤلان مرجعان مؤلان لا ينتظر من أحد أن يجيب عنهماء لأن الإجابة 
منضمنة فيهما با يثير الدهشة والمتعة» وهي دهشة ليست مفتعلة ولا خلبية» وإغا 
ترتكز على أساس فني ومن خلال وضع اللغة في علاقات جديدة ووفق رؤية فنية 
حساسة . ثم يستمر المتنبي في رسم صورته ومتابعة رمزه الشعري الخصب 
وتلمیته حیث يقول : 


ولا الت ياوالنر ىور قيا ولان عا طت آبكي وتسم 


فقد اشتد النوم والغفلة إلى النوى والبين ليقنص ححظة يلتقي فيها محبوبته ؛ 
إذ من غير المعقول أن يظل أمر الانقطاع على حاله وإلا لفسدت الأمور! ولكن ما 
الذي حدث بينهما في ذلك اللقاء الذي عز مثله؟ لعل من المنطق أن يقتنص 
العاشق فرصة فينال من محبوبته الوصال» فهل حدث ذلك؟ 

طبعاء لاء والسبب فلي محض يكمن في رغبة الشاعر في إحداث تلك 
المغارقة من خلال التضاد بين عنصرين لغويين هما: الضحك والبكاء» ومن ثم 
معنوين هما: وصف حالما بإزاء وصف حاله. وسو يتابع رسم الصورة 
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وتفجيرها في مستوپاتها وأعماقها ا لجوانية با يتطلبه نمو السياق الشعوري 
والعاطفي وحتى الفكري» ليضع البيت الرابع في صورتين متوازيتين في 
الاستبحالة وعدم التحقق في الواقع » ولكنهما تحققتا في الشعر . الصورة الأرلى 
أن صاحبنا لم یسبق له آن رأی بدراًضاحکامثل وجههاء الور الناثة ان 
صاحبة صاحبنا (محبوبته) لم تر قبل الشاعر ميتاً يتكلم : 

فلم ر بدراًضاحكاقبل وجهها E‏ 


لقد تحققت الصورتان في خيال الشاعر ثم سطرتا على الورق إيداعاً وخلقاً 
مدهشاً. وصورة التوازي تلك في النظم واضسحة» وهي قسمة عادلة اما فكأن 
البيت مقسوم قسمين متساويين : : (لم أ بدراً يضحك قبلها)» و (لم تر میتا يتكلم 
قبلي)! هو لم ير وهي لم تر فمن الذي رأى إذن؟ عين الشعر» والمخيلة الرحبة 
الخالقة» ومتلقي الشعر هو من رأى واستمتع وهلل! 

وما زاد في هذه الصورة جمالاً وشعرية» أنه جعل الضحك من حصتها 
مسايرآكلمة (تبسم) في البيت الذي سبقه» وجعل الوت من حصته مسايرا 
(أبکي). ناهيك با في نسبة الكلام للميت من شعرية متدفقة . ويتريت الي في 
م صورته الشعرية يكل عناصر القوةء فيأني ايت حامس وقد اقتسم رة 
فيه صورتان متضادتان أو متصارعتان: " صورة ظالم ومظلوم": لقد صور متنها 
اا وو ص ها ماما فالأول ظالم لأنه قوي متلىء» فهو يظلم خصرها 
الدقيق الحيف فالقوي هنا يظلم الضعيف . والصورة الثانية أنه وصفها بالظالة 
وجعل عاشتها مظلوما. ولكن العجب يكمن في كونها ضعيفة بوصفها امرأة» 


۲1۹ 


وهي أضعف من الرجل » فكيف يظلم الضعيف القوي؟! هذاغير معقول: قوي 
يظلم ضعيفاً بإزاء ضعيف يظلم قوياً! إنه الاستخدام المبدع للغة» استخدام يقوم 
على إثارة المتضادات والشنائيات» والتوليف بينهما في حالة متجانسة مع بقاء حالة 
التلافر والمتضادات مثيرة للدهشة ليس كهدف مطلق أو غاية بحد ذاتهاء بل من 
أجل إضاءة النص في مستوياته المتعددة عبر ما يكن أن نسميه ( التفجير اللغوي) 
بكل ما يحمله المصطلح من معلى الإبداع والخلق . إن ذلك الظلم الذي أوقعته 
علی محبوبهالم یکن بسبب جورها وخذلانهاله» بل على العكس من ذلك 
تماماً. فقد ظلمته بذلك الضعف الجميل الأخاذء بذلك الفرع الأسود الذي لر 
نشرته في النهار لصار النهار ليلا وبذاك الوجه المنير الذي لو سفرت عله في 
الليل لصار نهاراً. وهنا يني البيت السادس بثابة حجر العَلّى الذي خحتم به 
الصورة الشعرية لتكتمل له لوحة تأنق في رسمهاء هكذا: 

بفرع يعيدالليل والصبح نير ووجه يعي د الصبح والليل مظلم 


فلو اكتفى الشاعر بتشبيه شعرها بالليل » ووجها بالصبح » لكانت صورة 
عادية جداًء ولكان كآنه ينسخ قول صاحب اليتيمة (لعلّه العكوك) حيث يقول : 


4 
والوجه مثل الصبح مبيضص والشعر ملل الليل مسود 
ا ر 


ولكنه تجاوز صاحب اليتيمة » وإن أفاد منه فهي إفادة تلاصية أبدع فيها 
المتنبي حيث جعل شعرها يعيد الصبح ليلا بإزاء وجهها الذي يعيد الليل صبحاً. 


Y۲ 


ثم انظر في تقدير البيت بعد تقدير (ظلمتني) في البيت السابق على هذا البيت ء 
حیث کون التقدیر : 
ظلمتني ‏ بفرع يعيدالليل والصیح ‏ بر 
يقابلها: 
ظلمتني بوجه ‏ يعي الصبح والليل مظلم 

إن نظرة متفحصة في البيت تظهر ذلك التوليف الإبداعي الذي يحدثه 
الشاعر من خلال إثارة المتضادات ويشكل حيوي ولافت : 

"الليل يضاد الصبح» ونير يضاد مظلم» والصبح ليره يضاد الليل 
المظلم '» وهكذا تأتلف ا 
المفردة» وعلى مستوى الجحملة» وعلى مستوى النظم برمنه . 
وېعد» 

فإن شعرية المتنبّي» كما لمحناها من خلال قراءة نغاذج معدودة من مقدماته 
الدحية» تدحقق في مستويي اللغة معاً: المستوى النظمي الدلالي والمستوى 
الصوتي الإيقاعي» وإن تكن الحظوة› وفق تصوّري» للمستوى النظمي. وآية 
ذلك قدرة الإشارة اللغوية في هذه المقدمات على التحرر والانحراف والتجاوز 
المبدع ونحرق السان في التعبير» وكل ذلك من ملامح الشعرية وخصائص التجربة 
الشعرية لدى المتنبي . فاللغة هي البطل أرّلأء واللغة هي البطل ثانياً وثالثاً» وغنى 
اللغة» وخصب الصورة» وتعدد المعاني» وتنوع الدلالةء هي هي أهم ما ييز شعرية 
القدمات المدروسة . ناهيك بطافة شعره الإيقاعية» وقدرتها على تحريك الانفعال 
وخلق الشعور بالانسجام . 
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هوامش وتعليقات القصل السادس: 
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بثية اللغة الشعريةء ترجمة محمد الولي ومحمد العمري» المغرب» دار 


الشعريّةء ترجمة شكري المبخوت ورجاء بن سلامة, المغرب» دار توبقال 
للنشر»ء ظط اء ۰م؛ ص ۲٣‏ , 

قضايا الشعريةء ترجمسة محمد الولي ومسبارك حون المغرب» دار توبقال 
للنشر» ۱۹۸۸م؛ ص۰۱۹ 


C. Peirce: Letters to Lady Welby. cd. TLC. Lieb. Ney Haven, 
1953, P.32. 


F. Desaussure, Course in General Linguistics. Translated by 
W.Baskin. New Yourk, 1959, P.16. 


ائظر: عبد الله الغذامي» الخطيئة والتكضفير» جدة» النادي الأدبي الشقافيء 
۵م؛ ص۹٤‏ . 


انظر: چان كوهينء بذية اللغة الشعريةء ص٤٤.‏ 
انظر: جان كوهين» بنية اللغة الشعريةء صا. 
المرچع نفسه» ص۷. 

انظر: بنية اللغة الشعرية. 

انظر: الشعرية. 

انظر: قضايا الشعرية. 
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انظر؛ كمال أبو ديب: جدليّة الخفاء والتجلي» دار العلم للملايين- بيروت» 
4۹. وكمال أبو ديب: في الشعرية» مؤسسة الأبحاث العربية- بيروت» 
۷ 


عیار الشصس» لبر ق لتا دار الكتب العلميةء طا TARI‏ ص۹ . 


انظر: عبد القاهر الجرچاني: دلائل الإعجاز» صححه وعلق عليه أحمد مصطفى 
المراغي بك المكتبة المحمودية - القاهرةء د.ت. 


انظر: إحسان عباس: تاريخ النقد الأدبي عند العرب» دار الشقافة - بيروت» 
ط۲ ۱۹۷۸. 


العربيّة للکتاب» ۱۹۸۸م ص١٠١‏ . 


انظر: حسن ناظم مفاهيم الشعرية دراسة مقارنة في الأصسول والمثهج 
والمفاهيم» المركز الثقافي العربي» ٤۹۹٠م»‏ ص٠.‏ 


شفرات النص» بحوث سيميولوجية في الشعرية القص والقصيد, القاهرةء 
دار الفکر للدراسات والنشر والتوزیے» ۹۹۰٠م.‏ 


تحليل الخطاب الشعري» استراتيجية التناص» بيروت» ١۱۹۸م.‏ 
الخطيئة والتكفير» مرجع سابق. 

جدليّة الخفاء والتجلي» والشعرية سبق ذكرهما. 

الخطيئة والتکفیر» ص ص ۲۸۹-۲۸۸. 

انظر: تزيفطان طودور وف الشعرية» ص ۲۲. 


شرح ديوان آبي الطيّب المتنبّي لأبي العلاء العري " معجز أحمد تصقيق 
سك الجيد دیاب» دار المعارف پمصسر› 1م ج۱ ص ص 1-4 . 


المصدر نفسه؛ ج۱ ص ص ۱۰۱- .۱.١‏ 
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)۷( المصدر شه » ج۲ ص ص 0۸-۵٤‏ . 
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المصادر والمراجع 
١‏ العربية والمترجمة 


أبرامز» م . ه. » المدارس النقدية الحديثة في معجم المصطلحات الأدبية» ترجمة 
عبد الله معتصم الدباغ» بغداد. الثقافية الأجنبية » السنة » العدد الثالث» 
۷ 

ابن الأثيرء الممل السائر فى أدب الكاتب والشاعرء دمه وعلق عليه» أحمد 
الحوفي وبدوي طبائة» مصر» دار النهضة للطباعة والنشرء ج۲ › 4¥ . 


أبر العلاء العري» شرح ديوان أبي الطيب المتنبي "معجز أحمد" » تحقيق عبد 
الجيد دياب »› دار المعارف بمصر› 4۹۸٦‏ .جا . 


إحسان عباس : تاريخ النقد الأدبي عند العرب» دار الثقافة - بيروت» ط۲» 
۸ -. 


إحسان عباس » فن الشعر» دار الشروق»› عمان» ط ٠۹۸۷ » ٤‏ 

أحمد الزعبي » الشاعر الغاضب محمود درویش» دار الکندي» ۱۹۹٩‏ . 
أحمد عبد المعطي حجازي» ديوان حجازي» دار العودة» بیروت» ۱۹۷۳ . 
آدونیس » زمن الشعر» بیروت» دار العودة» ط ۲» ۱۹۷۸ . 


إلياس خحوري» دراسات في نقد الشعر» مؤسسة الأبحاث العربية» بيروت› 


ط ۳ء ۱۹۸7 . 
أمل دنقل» الأعمال الكاملة» بيروت» دار العودة» القاهرة» مكتبة مدبولي» ط 
1A۵ ۲‏ . 
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بيرجيرو» علم الإشارة السيميولوجياء ترجمة منذر عياشي » دمشق» دار طلاس 
AAA.‏ . 

تشر ین ا ف الافگار والاسلوبه ترجمة حياة شرارة» بغداد» دار 
الشوؤون الثقافية العامة» د. ت. 
البديع» مراجعة أمين ا-خولي » القاهرة» المؤسسه المصرية العامة للتأليف 
والترجمة والطباعة واللشر»› ۳ . 

جابر قميحة» التراث الإنساني في شعر أمل دنقل» هجر للطباعة والدشر» 
AY‏ . 

جاك دیریداء الكنابة والاختلاف› ترجمة كاظم جهاد» تقديم محمد علال 
سیناصر » دار توبقال لللشر» 4۸ . 
» دار توبقال للىشر» ۱۹۸٩‏ . 

حازم القر طاجني » منهاج البلغاء وسراج الأدباءء تقديم وتحقيق محمد الحبيب ابن 
الخو جة» بیروت »› دار الغرب الإسلامى »› ط۷» ۹۸1 

حسن ناظم» مفاهيم الشعرية دراسة مقارنة في الأصول والمنهج والمفاهيم» المركز 
القافي العربي» ۱۹۹٤‏ . 

حمادي صمود» التفكير البلاغي عندالعرب أسسه وتطوره إلى القرن السادس» 
مشروع قراءة» ملشورات كلية الآداب بمنوبة » ط۲ » ۱۹۹٤‏ . 

خحوسيه مارا بوثويلو إيفانكرس» نظرية اللغة الأدبية» ترجمة حامد أو أحمد» 
مكتبة غريب »› ۲ . 

روبرت شولز» البنيوية في الآدب» ترجمة حناعبود» دمشق» اتحاد الكتاب 
العرب» 4A٤‏ 
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رومان ياكبسون» قضايا الشعرية» ترجمة محمد الولى ومبارك حنوزء المغرب»› 
دار توبقال لللشر» ۱۹۸۸ 0 

سعيد الغامى » أقنعة النص» بغداد» دار الشؤون الثقافية العامة » السنة الأولى› 
۳ -. 

سعيد علّوش » معجم المصطلحات الأدبية المعاصرة» بيروت» دار الكتاب 
اللبنانى› الدار البيضاء سو شبریس › 4٥۵‏ . 

شكري عياد» اللغة والإبداع» مبادىء علم الأسلوب العربي» القاهرةء 
انترناشونال برس»› طا » ۱۹۸۸ . 


صدوق نور الدين» حدود النص الأدبي : دراسة في التنظير والإبداع» المغرب» 
الدار البیضاءء ٠۹۸٤‏ . 

صلاح فضل » شفرات النص > بحوث سيميولو جية في الشعرية القص رالقصيد» 
القاهرة» دار الفكر للدراسات والدشر والتوزيع» ۰-. 

صلاح فضل» علم الأسلوب» الهيئة المصرية العامة للکتاب» ۱۹۸١‏ . 


طودوروف» الشعرية» ترجمة شكري المببخوت ورجاء بن سلامة» المغرب» دار 
توبقال لللشر› ط۲ ۱۹۹۰٩‏ . 


عبد الرحمن ياغى» مقدمة فى دراسة الأدب العربى الحديث» عمان» دائرة 
الفقافة والفنون» ٠۹۷١‏ 


عبد السلام المسدي» الأسلوبية والأسلوب» نحو بديل ألسني في نقد الأدب» 
ليبيا-تونس ٠»‏ الدار العربية للکتاب» ٠۹۷۷‏ . 


عبد العزيز المقالح ء شعراء من اليمن › بیروت » دار العودة» ۳ . 


عبد القاهر الجرجاني» أسرار البلاغة » تحقيق ه- ريترء بيروت » دار المسيرة» 
۹ -. 


1۹ 


عبد القاهر الجرجانى : دلائل الإعجاز» صححه وعلق عليه أحمد مصطفى 
المراغى بك الكتبة الحمودية - القاهرة»ء د.ت. 

عبد الله إبراهيم وآخرون» معرفة الآخحر مدخل إلى المناهج النقدية الحديثة» 
بيروت » المر كز الثقافى العربى › 5 . 

عبد الله البردونى » وجوه دخانية فى مرايا الليل» بيروت» دار العودة» ٠۹۸۰‏ . 

عبد الله الغذامي» الخطيئة والتكفير من البنيوية إلى التشريحية قراءة نقدية للموذج 
إنساني معاصرء جدة» النادي الأدبي الثقافي» ٥۱۹۸م‏ . 

عبد املك مرتاض » ا-ي» دراسة سيميائية تفكيكية لقصيدة " أين ليلاي " لمحمد 
العيد» الجزائر› ديوان المطبوعات الحامعية» ۱۹۹۲ . 

عبدالله رضوان» النوذج وقضايا أخرى » مدشورات رابطة الكتاب الأردنيين» 
۳ -. 

غاستون باشلر» جدلية الزمن» ترجمة خليل أحمد خليل» ديران المطبوعات 
الامعية› الجزائر» ۲ . 

فاضل ثامر » اللغة الثانية › المر كز اللقافى العربى- بيروت › . 

القاضي الجرجاني» الوساطة بين المتلبي وخحصومه» تحقيق وشرح محمد أبو 
الفضل إبراهيم وعلي محمد البجاوي › بیروٽ » دار القلم» د. تٽ. 

کمال ابو دیب» جدلية الخفاء والتجلي دراسات بنيوية في الشعر » بيروت»› دار 
العلم للملایین » ط۲» .٠۹۸۱‏ 

کمال آبو دیب» فى الشعرية› بيروث› مؤسسة الأبحاث العربية» ط »١‏ 
۷ . 

كولردج » النظرية الرومنتاكية في الشعر: سيرة أدبية ترجمة عبد الحكيم حسان» 
دار المعارف. مصر» ۱۹۷۱ . 


۰ 


كولن ولسون» اللامنعمي : دراسة تحليلية لأمراض البشر النفسية في القرن 
العشرين » نقله إلى العربية نيس زكى حسن» بیروات ¢ دار الآداب› ط۷» 
۲ -. 


معچاهد عبدالمنعم ٠‏ الإنسان والاغتراب» دمشق» ۱۹۸٩۵‏ . 


محمد الناصر العجيمي» في الخطاب السردي نظرية قري اس › الذار العرة 
للكتاب» 1۳ --. 


محمد عزام» الأسلوبية منهجا نقديا» دمشق » وزارة الثقافة» ٠۹۸٩‏ . 
محمد مصطفی بدوي»› کولردج» دار المعارف»› مصر» ۱۹۵۸ . 
محمد مفتاح » تحليل الخطاب الشعري» استراتيجية التلاص » بیروت»› ۱۹۸۵ . 


محمد الهادي الطرابلسي» بحوث في النص الأدبي » تونس» الدار العربية 
للكتاب» 4۸ . 


محمود السمرة» أدباء الجيل الغاضب» مكتبة عمان» ۱۹۷۰ . 

مصطفى ناصف» نظرية المعنى في النقد العربي» دار الأندلس للطباعة والنشر 
والتوزيع › ط ۲» ۱۹۸۱ . 

مورية› س۰ الشعر العربي الحديث : 14۷1-۰ . تطور أشکاله وموضوعاته 
بتأثير الأدب العربي » ترجمة : شفيق السيد وسعد مصلوح» القاهرة» دار 
الفکر العریی» ٠۹۸٩‏ . 

نازك الملائكة ء قضايا الشعر المعاصر»› دار الملایین› بیروت› ط ٩‏ ۱۹۸۱۹ 

نصرت عبد الرحمن» في النقد الحديث دراسة في مذاهب نقدية حديثة وأصولها 
الفكرية» عمان» مكتبة الأقصی»› ۱۹۷۹٩‏ . 


هلال ناجی› شعراء اليمن المعاصرون»› پیروت»› مۇسسة المعارف› ۱۹٩٦٩‏ . 


۳۱ 


وليم راي» المعنى الأديي من الظاهراتية إلى التفكيكية» ترجمة يوئيل يوسف 
عزیز» بغداد» دار المأمون» ۱۹۸۷ . 


ويزاٿ وبروکس › النقد الأدبيء ترجمة حسام الخطيب ومحيي الدين صبحي › 
مطبعة جامعة دمشق ۱۹۷٩١‏ . 


يوسف غازي» مدخل إلى الألسنية» دمشق» مدشورات العالم العربي» ٠۹۸٩‏ . 


۲Y 
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